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CLASIFICAREA STIINTELOR MUZICALE ȘI UNELE PROBLEME 
DE OBIECT ŞI METODĂ 


Romeo Ghircoiasiu 


Stiintele contemporane se situeazä azi in momentul evolutiv. 
al unei radicale cotituri. Dezvoltarea rapidă a vieții moderne in 
împrejurările revoluţiei tehnico-stiintifice determină o amplifi- 
care gi o diversificare a faptelor menite să fie obiect al yiiin- 
telor. In acelaşi timp, omul a ajuns în aceste conditii să stäpi- 
neascä noi mijloace de descoperire a adevärului. Noi metode sint 
menite să asigure, cunoagterea ştiinţifică, determinind ele însc- 
le progresul ştiinţelor. Obiect şi metode într-o corelare dinami- 
că prezintă astfel o dezvoltare a ştiinţelor, care cunosc uuvori 
sentimentul crizei, alteori al stăpînirii adevărului prin lumina 
ştiinţei, Haan 

Stiinta muzicii pägeste , ea însăşi,pe acest drum ascendent 
al cercetării contemporane. Obiectul ei - arta sonoră - cunoaşte 
aceeaşi diversificare în toate ipostazele ei; creatie-inierpre- 
tare-percepere. Compozitorul, interpretul şi publicul,ca modali- 
täti esenţiale ale muzicii,prezintä fiecare în parte fenomenul 
diversificării şi cel al unei complexitäti fără precedent. In a- 
celasi timp, unitatea organicä a acestor modalitäti transmisä de 
arta clasică este supusă unor noi relaţii, unor noi cocrdonate, 
ea rupe barierele de odinioară, distribuind noi roluri în desfä- 
şurarea procesului artistice 

Cunoagterea informaţională modernă lărgeşte orizontul compo- 
zitorului, cuprinzindu-1 în parametrii extremi ai organizării 
ştiinţifice totale gi în cei ai unei libertăţi nelimitate. Inter- 
pretul, mentinindu-se la aceiaşi nivel informational, devine, în- 
tr-o ipostază extremă, creator el însuşi, pentru ca în cealaltă 
să fie totalmente eludat la un minus-infinit al organizării gti- 
intifice totale pe care o însugesc unele concepţii creatoare, Pu- 
blicul, la rîndul säu, continuă să aplaude în sălile de concer- ` 
te, der muzica, aşa ca şi. întreaga cultură, îi este accesibilă 


"e 
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in cele mai diverse momente din viate cotidiană. Mass-media a~: 
daugä noi modalităţi de artă formelor sociale tradiţionale de 
cultivare a muzicii, Teatrul liric sau estrada concertelor 
sânt aduse, prin derivate contemporane ; în locuinţa personală, 
yi reiau într-o manieră pasivă tradiţia saloanelor sau cea a 
schuberttade lor ‚grupind diletentii contemporani in jurul elec- 
trofoanelor sau în fata unor ecrane de proporţii reduse, Aici ` 
ei pot să vadă si să audă atît opera italiană cât si arta ab- 
stractä sau muzica concretä. ; pE : 
. Dar complexitatea obiectului adoptat- de „it dee muzicele 
contemporane poate fi privitä gi din alte puncte de vedere;de- 
gi este cea mai veche dintre gtiintele artei, singura recu- 
noscută ca atare în antichitate gi predată în universităţile 
medievale, ştiinţa muzicii, potrivit gîndirii moderne traditio-  - 
nale,se situează încă în coordonate limitate, lărgirea orizon- 
tului contemporan, diversificarea faptelor muzicale, progresul 
știintific determină gi în stiinte muzicală o revizuire a obi- 
sctului gi metodelor ei de cercetare, 

Huzicologie (Musikwissenschaft,dup& cum a fost denumită gti- 
inta muzicii în epoca modernă de către E.T.A.Hoffmenn), după ce 
n imbrätigat evoluţia istorică a artei sonore ineuguretë in.se- 
colul XVIII gi transmisă celui următor, i-a adăugat acesteia 
studiul sistematle - static, structural, i-am spune - al modali-.. 
tätilor ei de manifestare. = ; 

in aceengi vreme, in epoca de constituire a muzicologiei ca 
gtiintä, alături de arta cultă s-a impus. arta. populară, care va 
penera o nouă ramură, paralelă cu cea. istorică; etnogratia mu- 
zienlä, etnomuzicologia -:dupä denumirea ei contemporană. Incă.. 
muzienlogia istorică şi apoi etnomuzicologia impuseserä studiul 
izvuarelor nescrise alături de cele imortalizate in. documente. 
serise. In schimb, preocupările istorice, ca şi axarea pe docu- 
mentele serise, au fost cele care şi-au restrâns, obiectul la ar- 
tn accitentului european, In cpozitie cu această din urmă ten- 
dingi, gtiints contemporenă: tinde să imbrdtigeze arte intregu- 
imi slob. In fine, obiectul muzicologiei se amplifică nu numai 
sestiul, ci gi temporel. In preocupările sale, ea adaugă: trecu- 


L.Romeo Chircolesiu, Histoire. de la musique et Ss théti que musi- 
cule(Tradition et actualite de leurs relations), in: Actes du 
Vite Congrès ; Internationsl d ial d'Esthetique , Bucarest, 28 Aout- 
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tului prezentul si,in cele din urmă „viitorul, căci omului mo~ 
dern nu, îi; este indiferent nici . drumul Viitor a} artei sono- 
re. „Prognoza, previziunea, , ştiinţa aplicată Bau. - supa. un ter- _ 
men contemporan - meta- -stiinta sint proprii muziogingiet. Din 

cele de mai sus rezultä că muzicologia prezintă Q mare comple- 
| zitate, concretizată. printr-un grup,'o totalitate. de ramuri gti- 
intifice, avind toate acelaşi obiect: cunoaşterea arte] zonore, ` 
in. „diversele, ei laturi. „Apariţia lor succesivă în istorie ytiin- 
Fei reflectă procesul de creştere a muzicologiei, Ceres An Pli- 
nă evoluție. = cunoaşte în ultima vreme noi ramuri prin gotioio. 
. gia muzicii, lingvistica muzicală sau cibernetica. Daci azi mu- 
zicologia caută să-şi definească obiectul si metodele de cerce-. 
tare, aceasta se datoreste necesităţii de a se regăsi după atî- 
tea seisme gi de a se recunoaşte, de a asigura dezvoltarea ei, 
viitoare. Evoluţia muzicologiei e legată astfel nu numai de per- 
fectionarea ei permanentä in pas cu cunoaşterea stiintificä,ci. 
si de apariţia şi creşterea treptată a ramurilor ce o alcdtuiesc. 
Nu lipseşte - pentru a completa analogia ~ nici fenomenul siaga 
närii unor ramuri cîndva înfloritoare. (preocupările politice,e-. 
tice, medicale, astronomice din antichitate), reaparitia lor pe. 
primul plan, sau apariţia altora noi. w ree 
Numeroase ramificații ale muzicologiei determină întrebarea: 
care e locul acestei discipline. în cadrul disciplinelor conten-... 
porane?-Räspunsul este condiționat de un aspect evolutiv, Muzi- 
cologia. s-a încadrat, în rîndul. ştiinţelor umane sau, după unele.. 
concepții, in rîndul ştiinţelor spiritului, urmînd, paralel pro- 
gresul acestora, Cercetarea. istorică. se impunea în acest sens. 
ca prevalentă. Pe de altă parte, apariția unor ramuri ale muzi-. 
cologiei dependente de ştiinţele exacte sau naturale era prezen~ 
ta. din cele mai vechi timpuri gi cunoaşte azi.o nouă. activizare. 
A existat o epocă in care gtiintele naturii au impus: muzicolo- ` 
giei o conceptie pozitivistä £secolul XIX), care. reînvie azi sub 
noi aspecte. „Dar, nici. în eced.epocä ‚muzicologia. n-a renunţat la; 
caracterul gocio-uman. „Şi simplicit, istoric. 
l Alături de. „problema, loculus muzicologiei in. cadrul gtiinte- 
lor, o altä problemä care a preocupat pe cercetätori, din cele 
mai vechi timpuri, este cea a- cuprinderii ramuri lor: ei într-un: 
sistem unitar. Il cunoaştem pe cel al Luz Aristide quis ed, 
care împarte discipline : muziüsle in două mari categorii: teo- 
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reticä si practichs El a fost transmis evului mediu împreună 

cu “principiul dihotomiei care il caracterizează. Autorii medie- 
vali mențin acest principiu, deşi '31 îmbină uneori cu a ` 
specifice gândirii teologice scolastice. 

Gindirea modernă reia, în epoca luminilor; preocupările de 
clasificare a ştiinţelor muzicii, ca de - pild£ cel pe care il 
publicä un autor al epocii între” 1770-1777 sub titlul „Tabloul 
muzicii". Clasificarea este extrem de complexă şi ilust: trează oe 
rizontul amplu al gîndirii enciclopedice.* | | 

Problema e reluată în secolul XIX de către Chrysander (1863), 
care arată că ramurile muzicologiei © “trebuie privite în gens u= = 
nitar gi că este necesară o sistematizare a lore Este o sarci= 
na- pe care o "da realiza Guido Adler la 1885, în studiul său, 

„Cuprins, metodă“ Si obiect al. ştiinţei muzicii e Dominat de o 
concepţie pozitivistä,el împarte disciplinele muzicale ie două 
mari categoriis istorică şi sistematicä.” i 

“ Sistemul pozitivist al clasificării disciplinelor - muzicale, 
în ciuda marii sale tradiţii academice, este repus în discutie ` 
prin noile concepţii contemporane e Şi, deşi punctele de vedere ` 
diacronice şi sincronice, genetice gi structurale par a justi- 
fica dihotomia pozitivist& (istorice şi sistematice), situaţia 


în rîndul celor din urmă e departe de a fi satisfăcătoare, S-a 


remarcat, într-adevăr, in ultima vreme, că grupa disciplinelor 
sistematice are o singură notă comună: aceea de a nu fi istori- 
ce. Intilnim, ca atare, o mare diversitate în grupul loriunele. 
apar a fi ale ştiinţelor naturale (acustica), altele dle celor 
socio-umane (psihologia sau sociologia muzicii), Toate adoptă - 
metode inductive, în afară de estetica muzicală si filozofia `" 
muzicii, cărora le e proprie metoda deductivä. Toate sînt gtlin- 
te” ‘muzicale derivate din ştiinţe generale (sociologia generalä- 
muzicalä, psihologia generală-muzicală, estetica generală-genera- 
1ă etc.),in afară de teoria muzicii, care nu derivă ‘din nici o 
altă disciplină generals. S-ar putea considera ca teoria muzi- 
BEEM este o ramură a teoriei generale a artei sau a teoriei cul- 
nii, der ea a părut înaintea en et in stadiul, contempo- 


EEE '8.Brook,; EE 
tury Music, in; Acta Musicolo 2 

3.Guido Adler, Umfang,Methode und Ziel in der Musikwis 
in: Vierteljahrachrift der Musikwissenschaft, L 
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ran nu acţionează gnoseologic gi epistomologic ca o ramură a 
lor. Incit, ceea ce ar putea justifica gruparea lor in discipli- 
ne sistematice.ar fi conceptia structurală, Aceasta ar fi meni- 
tă să studieze funcţiile lor în cadrul structurilor pe care le 
reprezintă, Avem în vedere un structuralism care nu . eludeazä 
metodele genetice si diacronice. An 

Toate acestea trebuie privite din punctul de vedere al obi- 
ectului primordial al muzicologieis arta sonoră gi fenomenali- 
tatea ei, punct de vedere asupra căruia e necesar să revenim. 
| “Intr-adevăr, toate disciplinele muzicale trebuie să asigu- 
re o maximă specializare a cercetării, dar şi yo neîncetată in- 
- tegrare în tot. Oricare dintre ele trebuie să studieze arta mu- 
zicală cu cele mai adecvate dintre mijloacelor lor proprii. Dar, 
"in acelasi simp, să nu uite că fac parte dintr-un sistem in ca- 
re să rănînă permanent integrate. Concurenta disciplinelor gi, 
lupta orientărilor poate determina prevalența unei discipline 
asupra altora. In schimb, integrarea în sistem este singura ca- 
re poate asigura colaborarea eficientă a ramurilor în scopul 
| supremi cunoaşterea cit mai adecvată. a: obiectului, Procedind 
‚in alt mod, munca este ameninţată de 'färimitare, iar cercetarea 
poate deveni unilaterală, un scop în sine, ce se depărtează de 
ţinta finală, | 

‚Pentru a înlătura acest neajuns, cercetarea interdiscipli- 
nară este un mijloc eficient şi necesar. Sau, poate tocmai în 
muzicologie acest. mijloc este un sine qua non al cercetärii,iz- 
vorit din natura însăşi a disciplinei noastre, un complex,o to~ 
talitate de ramuri ale cercetării, 

Acest caracter specific al muzicologiei determină categorii 
proprii si în problema interdisciplinaritätii. Este în primul 
rind evidentă necesitatea colaborării între disciplinele pro+ 
prii - interioare, le-am numi. =- ale muzicologiei. Denumitä cer- 
cetarea intra-disciplinars, aceastä colaborare cunoaşte câteva 
aspecte principale: ist “Intre grupurile mari ale sistemului; ise 
toria, etnomuzicologia, sistematica, muzicologia aplicatä etc. 
2. In interiorul grupurilor mari, intradisciplinaritatea se im- 
pune cu aceeaşi necesitate între disciplinele proprii grupului 
respectiv, Intr-adevar, în istorie, paleografia fără istorie 
stilurilor nu poate duce la adevărata cunoaştere gi descifrare 
a textului muzical. In mod analog, in Sinonuzicolegle, intre 
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‘orgenologte şi sistens. as SC EE este. 9 steet ge 


grupul din care gro wem de la ee ia muzicologie apli- 
cată, de ia psihologie sau estetich până la istorie sau sociolo- 
gie. . 
Interdisciplinaritetea. propriu-zisd s-ar referi = in cezul 
muzicologiei ~ la corelatia dintre grupuri seu discipline inte- 
rioare ale sistemului gi discipline exterioare, fie că sînt: (a) 
discipiine generale, care au dat ramuri. în muzicologie (esteti- 
ca, sociologia, psihologia etc); fie că se referä. ia DA domenii 
de cercetare care, fără să aibă o directă legătură cu fenomenul 
muzical, pot aduce o contribuţie la cunoaşterea acestuia, ca, 

de pild&, istoria gi teoria artelor sau literaturii, logica, bio- 
logia sau cibernetice, luate ca exemplu éin cele mai Hyeres 
sfere ale cunoaşterii, 

Alte categorii ale corelatiei disciplinelor, ca mitici aci 
plinerttatee sau pluridisciplinaritates sint de asemenea preti- 
case mijloace ale cercetării muzicologice e Ele implicä fie cola- 
borarea mai multor discipline pentru studiul unei probleme, fie 
colaborarea tuturor däiseiplinelor din sistem. Aceastä categorie 
din urmă reprezintă o tendintä firească, aga după cum precizea- 
ză Walter Wiorg într-un studiu al său asupra metodelor în muzi- 
cologis. Savantul vest-german arată că orice fenomen muzical 
trebuie studiat in mod concomitent din punct. de vedere istoric, 
etnomuzicologie şi sistematice O atitudine consecvent gtiingifi- 
că impune studiul din toate punctele de vedere - indiferent de 
grupurile prevăzute = al sistemului muzicologiei. Sau invers, 

sistemul muzicologiei trebuie sä cuprindă toate disciplinele gi ` 
ue grupuri care ii asigură o maximä eficien” gnoseologicä 
si epi Beer ` 

Categoriile de mai sus ale EE EE EHM ne condus 
înspre o anumită imagine a sistemului muzicologiei gi cies sifich- 
rii pe care o cuprinde, Într-adevăr, categorii ca discipline în- 
terloare sau exterioare sînt justificate doar într-un sistem 
cireuler, şi nu liniar (uni- sau bidimensional e Incereind să 
NON RONI SO ER 
4.¥alter Wiora, Nethodik der Musikwigsenechaft, in: Bnzyklop i.e 


der geistesulasenanhafflichen Arbel femetheasn,. München- i 
Fass Poljo 
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transpunem ştiinţele muzicale într-un atare sisten, a fost ne= ~> 
cesară adoptarea unor noi soluţii, altele decît cele din siste- 
mele existente, soluţii ce împlicau atît aventaje eit si limi- 
tele concepţiei adoptate, 

lată imaginea unei digaiticăriiu circulare, imaging té de noi, 
ca o transpunere parţială a clasificării liniare, creată de că=: 
tre H.H.Dräger (1955)?. 


2. ISISTEMATICĂ | 
1, ISTORIE Ur RE NS 


Acustică 


5 .MUZ wet 3 SOCICLOGIE 


zicologie 


4, ETNOLOGIE 


Ki 


Remarcän in aceasta imagine că sfera muzicologiei este.inpärti- 
tă în cinci mari sectoare, preluate din clasificarea ciiatäs: 
l.Istorie, 2.Sistematicä, 3.Sociologie, d, Etnomuricrologie gi 
5.Muzicologie aplicatä. Observăm că, pe de o parte, teoria mu» 


5.Hugo Riemann, Musiklexikon, vol.III, Sachteil, "Ei.Schrot's 
Söhne, Maine, 1967, Del), 
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zicii lipsegte din sistemul citat, fiind repartizată in diver- 
sele discipline (istorie, acusticä, psihologie etc.)5 pe de al- 
să parte, ştim că teoria muzicii este singura disciplină care 
nu figurează ca ramură a unei discipline generale; în schimb, 
avind în vedere că teoria muzicii trebuie să apeleze la cunoag- 
rerea fenomenului muzical din punctul de vedere al fiecărei dis- 
cipline, căci cu fiecare es trebuie să fie în concordentä, am 
rezervat acestei ramuri un loc central. Ea obtine astfel statu= 
tul de teorie superioară a muzicii, In aceste fel, toate cate~ 
geriile gi noțiunile ei vor trebui sä fie studiate prin interme- 
diul întregului sistem de discipline, fie că e vorba de ritm, 
măsură, sistem tonal, dinamică sau timbru, desigur in masura in 
care teoria apelează la ajutorul Lore Canalul exterior al sfe- 
rei teoriei reprezintă un strat superficial al domeniului = teo- 
ria elementară a muzicii, destinată propedeuticii- in tinp ce 
cercul interior reprezintă un domeniu dens al cuncasterli teo- 
retice, cunoagterea filozofică. Aceasta din urmä nu poste nici 
ea neglija întregul complex de cunoştinţe pe care le oferä toa- 
te disciplinele sistemului, 

In sistemul pe care l-an prezentat, am încercat © metodă i- 
potetic& de clasificare a ştiinţelor muzicale, Urmează a se ve- 
vifion măsura in care 61 rämine deschis ramurilor în plină for- 
mare, căci această măsură va reflecta concordanța între forma 
za gi conținutul său consecvent stiintific. In acel moment se 
va putea trece de la etapa ipotezei le cea a teoriei unui sis- 


tem nontemporan al muzicologiei. 
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L'auteur présante I'fiot actuel de la musicologie dans Le 
vale de L'explosion auyuına.lonnelle qui détermine de muitiples 
rentrications des dis Leg, Les relations interdisciviinaires 
sont aécesgaires pour assurer Une ftude approfondie du phidno~ 


mane musical. On propose l'image graphique du système de la pue 

sicologie, dont le principe circulaire est en mesure d'illustrer 
Jes multiples relations à l'intérieur et entre len disciplines, 

de même que les relations entre Adecie Line gs générales èt hist he 
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plines spéciales, musicales (par exemple sociologie, esthétique, 
psychologie, histoire, etc.). La théorie de la musique (avec 
ses structures: propédeutique supérieure et philosophie de la 
musique) occupe le centre du cercle. 


Die Klassifikation der mugikwissenschaftlichen | 
. Fachgebiete - einige Fragen ttber Gegenstand und Methode 


Romeo Ghircoiagiu 
Zusammenfassung, 


Der Versasser erörtert den heutigen Stand der Musikwissen- 
schaft unter den Bedingungen der Übermässigen Informations- 
stroms, der eine vielfache Verzweigung der Disziplinen bewirkt. 
Die interdisziplinären Beziehungen sint notwendig, um das gründ- 
liche Studium des Musikphänomens zu sichern. Es wird eine gra- 
phische Darstellung des musikwissenschaftlichen Systems vorge- 
schlagen, deren kreisförmiges Gliederungsprinzip es ermöglicht, 
dle vielfachen inter- und intradisziplinären Beziehungen, als 
auch die Beziehungen zwischen den allgemeinen und den speziel- 
len, die Musik betreffenden Disziplinen zu veranschaulichen (z. 
B. allgemeine Soziologie - Musiksoziologie, allgemeine %sthetik 
- Musikästhetik, allgemeine Psychologie = Musikpsychologie, 
allgemeine Geschichte - Musikgeschichte usw.). Die Musiktheorie 
- mit ihren Schichten: höhere Propădeutik und Musikphilosophie 
~ steht im Mittelpunkt des Kreises. 


The classification of the musical sciences and some 


problems of object and method 
Romeo Ghircoiagiu 
Summary 


The author presents the actual stage of musicology in the 
framework of informational explosion which determines the mul- 
tiple branches of the disciplines. The. interdisciplinary rela- 
tions are necessary to ensure basically the study of the musi- 
cal phenomenon. The work suggests the graphical image of the 
system of musicology, whose circular principle is able to illus- 
trate the manysided relaticus of inter and intradisciplinarity 
as well as the relations be ween general disciplines and spe- 
cial disciplines of music (ex.sociology, aesthetics, psichology, 
history, etc.), the theory of music with its main strata occu- ` 
pies the centre of the circle. 
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CONTRIBUŢII LA DEFINIREA GDNCEPTULUI oc INTERDISCIPLINAR" 


[Gheorghe Bretter] 


In ultime vreme se foiosegte îndeobşte termenul de multidis- | 
cipliner sau de interdisciplinar. In general, acest termen este 
aplicat în desemnarea unui mod de organizare a cercetării stiin- 
tifice care permite conlucrarea la un obieci dat a reprezentan- 
“ilor diferitelor ştiinţe particulare, 

Sigur, problema cercetărilor interäisciplinare trebuie si sa 
vratată ca obiect al cercetării şi trebuie supusă întrebării 
dacă obiectul ei este dat de natura lucrurilor şi proceselor,sau 
este rezultatul unei dezvoltări anormale a ştiinţelor, fiind un 
teren pierdut din cauza atomizärii ştiinţelor particulare, De ia 
Dun început trebuie spus că de această ultimă veriantă nu ne vom 
ocupa, întrucât problema implică explicarea mişcării sociale a 
stiintelor, explicarea fisurii dintre ştiinţele particulare, cau- 
zatä de: procesul de acumulare nemaiväzut de rapidă a informetii- 
lor în secolul nostrus Tendinţa de a găsi granite, limite între 
ştiinţele particulare, tendinţa de înmulţire stufoasă a stiin- 
telor particulare este legată de organizarea tradiţională a şti- 


intei, organizare bazată pe memoria umană individuală sau colec- 
tivé. Rezervarea informațiilor în memorii electronice va duce la 
rezolvarea acestei probleme, 

<0 Deci, în cele ce urmează, încercăm să eurprindem problemati- 
ca obiectului cercetărilor interdisciplinare printr-o definiţie 
aproximativă, care să aibă în vedere numai un obiect dat în na- 
ture lucrurilor, ca obiectul acestor cercetări. 

Prima problemă este legată de însăşi existenţa obiectului 
cercetării interdisciplinare. Acest obiect poate fi o structură 
organizată, avînd legi autonome, ori ò structură supusă organizä- 
rii de către un alt obiect, faţă de care ea nu se manifestă auto- 
Don, ci heteronom. Heteronomia poate fi cauzată de trei tipuri de 
situaţii: prima, pe care deja am văzut-o, în care heteronomia 
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este cauzată de lipsa de organizare a unui obiect dat. In a~ 
ceästä situaţie e vorba de o quasi-structurä, sau de o structu- 
ră în organizare, O a doua situaţie e prezentä cind obiectul 
dat este suborganizat, sau e o stru 'tură supusă asimilärii de 
către o altă structură, Nici aceast: situaţie nu ne interesea- 
ză în comunicarea de faţă. Ne vom ocupa de un tip al heterono- 
miei ~ situaţia a treia ~ care este contrariul autonomiei,deci 
o heteronomie situată la polul autonomiei, şi invers: ne ocupăm 
de un obiect heteronom definit de autonomie, sau de o autonomie 
definită de heteronomie e 

Definiţia acestei contrarietăţi — „contraria non contradic= 
toria sed complementa sunt"-, produce dificultăţi teoretice 
foarte mari, dificultăţi ce pot fi rezumate astfel: 7 

a) O structură este autonomă dacă elementele sale functio- 
neazä după legi proprii, Structura autonomă- poate fi descrisă 
prin totalitatea elementelor sale constitutive sau prin functi- 
ile sale modelate, O astfel de descriere poate fi califitatä 
„drept calitate (calitatea unui obiect sau proces), dacă se sur- 
prinde în ea o esentialitate. Specificul surprins apare intro. 
definitie ca rezultatul asemänärii obiectului cu un alt obiect, 
care joacä rolul de gen proxim în definiție»: ; 

b) Genul proxim introduce în definiţie o structură autonomă 
(o maltime) mai cuprinzätoare decît structura de definit, ‚Bars 
de care aceasta din urmă apare ca o heteronomie. | 

c) Continuînd procesul definitiei contrarietätii, apare dar; 
pe de o parte, limita tuturor definiţiilor care izolează un anu= 
mit obiect, presupunind esentialitäti care exprimă specificita- 
tea (calitatea) unor obiecte, iar,pe de altă parte,leagă aceste 
esentialitäti de conexiunea universală, desfiintindu-le autono- 
IALA e 


Intregul (totalitatea obiectelor, proceselor si relaţiilor: 
existente) nu poate fi descris din cauză că o astfel. de descrie- 
re presupune cunoaşterea tuturor elementelor constitutive, iar 
pe de altă parte, definirea unei structuri ne pune intreo situa- 
„tie care poate fi considerată ca co dilemä tilozoticăs autonomie 

e calificată ca o heteronomie fata de. alte autonomii, iar din: 
alt, unghi de, vedere, toate autonor male: sânt. distruse din cauza 
genului proxim inevitabil definiţiei, Ajungem. astfel lao: situa- 
tie imposibil de rezolvat: însăşi conexiunea universalä trebuie 
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consideratä drept g singur a autonomie, altfel va trebui să pre- 


_supunem. exigtenta unei autonomii extrafizice, care ar fi prin- 
.cipiul de organizare al structurii universului. De altfel - şi 
acest lucru. trebuie amintit aici ER problema pusä este prezen- 
‘th gi in Logica matematicä. Referitor la o descoperire din 2931 
a lui. Gödel, Quine. sorier „In teoria evantificatiei nu existä 
. un procedeu de decizie,gi totuşi există un proces de justifica- opta 
re=argumentare. Şi. aceasta, pentru că procesul integral ae jus 

+ificare a valabilitätii nu cere un proces integral de negare 

a valabilitätii(.)Pe de altă parte, însă, un proces integral de | ane 
justificare implică un proces integral de negare a adevärului nf 
gi, astfel, un proces de decisien“” E 


Dilema prezentată are repercusiuni de ordin principial si ae 
asupra cercetärilor interdisciplinare: în sens ontologic nu se e Bts 
poate decide dacă obiectul unor astfel de cercetări este in- 

tr=adevär un teren autonom, un obiect (proces) ce se cere cer- 

cetai, sau este pur şi. simplu un hiatus între ştiinţele parti- pee: 
culare atomizate. Sau, altfel spus: dacă obiectul cercetărilor 
este un teren obiectiv constituit, sau subiectiv presupus, In 
mod obişnuit ieşirea din dilemă se face printr-un subiectivism 
metodics: se presupune că un obiect descris cu ajutorul granițe 


3 


lor ştiinţelor particulare constituite este un obiect autonoms 
Acest subiectivism duce însă la un impas evident în cercetare: 
„Obiectul de cercetare este dinainte cunoscut, cercetarea du- 
ce neapărat la „rezultate deja cunoscute. 

Sîntem puşi astfel în situaţia de a admite că definiția u- 
nui obiect de cercetare = inclusiv obiectul cercetării inter- 
disciplinare = nu este numai o operaţie exclusiv logică, ci una 
practică. La aceeaşi concluzie ajunge Cornel Popa: „Dintr-o 
astiel de perspectivä, prima functie a definitiei este una prac- 
tic-operationalä si constä in indicarea către anumiţi interlo- 
cutori a unor criterii pentru a identifica şi delimita o clasă e 
de obiecte sau o serie de evenimente şi acţiuni. Inainte de a | 
distinge în mod autonom concepte, de a vorbi despre esențe u= 
nei clase de fenomene, oamenii au distins obiecte, evenimente 
Coco) Putem afirma să, chiar în conditiile contemporane ale u= 
nei ştiinţe abstracte cu un aparat formal rafinat, definiţia 


RSIS LACIE EE 
he Wiblard Van Geman Quine, Methods of begie Wolt, Rinehrnd sua 
Marten. dam Lore Digg canoas tomate, 1903, 96287 
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nu a Fncetat sä îndeplinească Css): o funcţie ‘practice “ae iden- 
` tificare gi delimitare a unor clase de obiecte Less ` Sustinem, — 
deci, cä, mai presus de funcțiile sale cognitive, abstracte,de- 
"ease si actul de definire joacă un rol decisiv. ECH planul 
activităţii practice. Ea, mijloceste ‘selectia, delimite r | 
gi clasificarea obiectelor. în planul, peglităţii, find un 
‘instrument eficient în acţiunea practică a omului. Ën 
Autorul citat se opreşte în analizele efectuate în faţa u- 
nei întrebări izvorite din importanţa practică a definiţiei, Da- CĂ 
că funcţia cognitivă (legată. de ontologic) este. pe planul al l 
doilea faţă de operationalitate, se pune urmätoarea problemi: 
în ce constă operationalitatea definiţiei unui obiect, ‘gau,alt- 
deg spus, cum se poate defini esenta Si specificul operations 
itätii? Dacă operationalitatea se identifică cu functia prace _ 
tică a definiţiei şi această „practicăn constă în „identifica- 
rea si delimitarea unor clase de obiecte", atunci însăşi defi- 
nitis ca atare poate fi calificatä sau identificată şi delimi- 
tată drept clasa tuturor esentelor ge Kee ajungind la SE 
tautclogie nedorită. 
Dacă „funcția practică" va fi identificată eu metoda cerce= 
"tării, probabil că vom putea admite primordialitates ei. Astfel, 
“ge va putea afirma cä definitia poate #1, să spunem, moprităn 
pe drumul „regressus"-ului infinit, dacă admi tem că faţă de funce 
via cognitivă există primordial o functie operațională identi- 
că cu o metodică, adecvată obiect Lui 
bind deci de obiectul cercetărilor interdiseiplinare, putem sen- 
_nalas 
a) O mulţime oarecare de fenomene inexplicabile Sr SORT. 
stiintelor particulare deja constituite. 
b) Această clasă ‘de fenomene nu poate fi cercetată cu meto» 
dele specifice experimentale ale gtiintelor particulares ` 
: Conform cu aceste constatări, cercetarea interdisciplinară 
„e predominatä de problematica metodei adecvate. In consecință, 
ae poate afirma că: | 
ol o metodă nouă poate fi experimentata independent de cu 
; noasterea prealabila a unor clase de fenomens; | | 
2. obiectul cercetärii interdisciplinare poate fi ins&si 


2. Gornel Popa, Peoria definiției, Editura : gtiinrificé, Bacu- 
regii, 1972 ET? 158, 
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teoria metodei gi stabilirea criteriilor formale ale metodei a= 
"eem unor clase de obiecte; ep 
Ya: cercetarea interdisciplinarä cere experimentarse unor 


metode, sintetices ea mu se. identifică nicidecum cu o sumă oare- 


ee a: 


eritelor metode folosite, de. ştiinţele. particulare, 
„Aceste. concluzii particulare. permit © delimitare în 
Zeie conceptului de metodă, clarificind ce intelegem prin 
BB. Me toda: este operaţia. de. găsire a unui limbaj comun tutu~ 
zor obiectelor apertinind unor. clase de lucruri. Limbaj, desi- 


Be îm. accepțiunea. lui Wittgenstein, după care orice limbaj 


„natural are un înţelea, gi nu avem nevoie de un limbaj ideal ca= 


me. să. aibă. singur darul de a avea o semnificaţie gdeovate canta 


„ bajul natural | ‚este un limbaj semnificativ-specific, prin care o 
clasă de obiecte ee exprimă ș iar subiectul. uman descifreazä sein“ 
nifticaţia printr=o logică a propozitiilor referitoare la obiecte 
"Desigur, cu cit mai adînc e cufundet obiectul cercetării în 
„coneziunea universală, cu atît mai mult e nevoie de un limbaj 
mai. general. De aici — importanța simbolurilor in cercetärile 
sintetice de. astăzi, şi, vot de aici, preferinta cercetarilor 
‚interdisciplinare = D preferinţă care de multe ori nu se justi~ 
fick = de a folosi gimboluri, mai ales simboluri imprumutate din 
‘Logica matematică e Acest. împrumut, în cazul cînd limbajul sim- 
_bolurilor | nu. exprimă. specificul obiectului, falsificä = prin 
confundarea. tehnicii. (matematicii) cu metoda - autonomia clase 
de obiecte cercetate, extinzindu-i limitele inerente, si fäcind 
„din ea. © reprezentantă tipică a conexiunii universale, Din punc- 
moi de vedere al logicii, această tipizare face ca infinitul să 
Sie non-finit, iar heteronomia să. fie generalizată, astfel încât 
heteronomia universală să devină oreprezentantä a autonomiei uni~ 
vergale. 
‘Totusi, dacă vrem să surprinden autonomia unor clase de obie 
ecke în. specificul, lor ontic, va trebui să recurgem la o altă 
clasă. autononă conexä, si să folosim tehnica matematicii, gupe- 
rioarë din punctul de vedere al generalitätii sale = si numai 
din acest punct de vedere — ‘pentru interpretarea diferentelor 
© dintre cele două clase de obiecte. Accentußm: aici e vorba de 
interpretare şi nu de explicare e ixpilcarea 2 imenentä numai. In 
cazul când descoperim limbajul propriu al unei clase de obiecte, 


LEMON REEL PRR Na AEP CRE Saat EE A H | 
3. LaWittecmetein, Tragtat = Liggen. ropaieus, pares Pare 


t, d 4 
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exprimind aceasta prin propozitii adecvate apecificului ei. 

Cercetarea interdisciplinarä este de multe ori o expresie 
folclorică? pentru desemnarea unor căutări adesea ori nede= 
“terminabile. In cazuri în care are înţeles, această expresie CO. 
incide cu găsirea unui nou limbaj propriu; exprimat in propo= 
zitii adecvate care desemnează descoperirea unor autonomii ine 
că necunoscute. on | 

Afirmațiile de mai sus, rezultate dintr-un raţionament = 
sperăm = logic construit, pot fi justificate cu rezultatele u= 
nor cercetări, sau cu 0 interpretare unitară a acestor rezul- 
tate, Astfel, la colocviul UNESCO consacrat temei Ştiinţă ei 
sintezä”, Be M.Kedrov, analizind procesul de integrare si dife- 
rentiere in ştiinţele moderne, ajunge Le concluzia că în aceas= 
tă dialectică există trei etapes = ` 

le „Mai întîi, natura se prezintă omului ca un ansamblu, ca - 
o totelitate, ale cărei” ‘parti nu se disting unele de altele.To- 
tul se găseşte aici în mişcare permanentă si în interacțiune. 
Stiinta capătă un caracter difuz (...)" 

2. „A doua etapă este caracterizată printr-o AEN Tam 
pidä a diferentierii stiintelor, a procesului de descompunere a 
ştiinţei sociale". CS | 

Je „In cursul ultimului secol, tendinţa ‘spre integrare a de~ 
venit predominantä. Nu a dispärut totusi tendinta spre diferen— 
giere. Este adevärat că ea nu se manifestă independent; ea se 
supune celei dintîi, 

Iată concluzia lui Kedrov: nDisciplinele de granitä reprezin~, 
tä cel mai bun ciment pentru integrare (...) Ramurile care ofe- 
ra in acelasi timp- o metodă de cercetare favorizează si ele o~ | 
pere de sinteză | 

Însă în concluzia lui Kedrov nu este legată problematica 
disciplinelor de graniţă cu cea a metodei, Prin metode de cer- 
cetare,el înţelege = enumerîndu=le gi nefäcind nici o distinc- 
tie =- matematica, statistica, cibernetica, fără să observe vires 
diferenţă între metodă şi tehnică, între rolul de limbaj natu- 


4, A Gramsci, în: Scrieri alese,Ed.Univers, Bucuregsti,1973,p.86. 


5. Materialele colocviului au fost publicate în volumul $tiine 
tä si sinteză, Ed.politicä, Bucuresti, 1969. 


6 » Vezi PD e 133-141 D 
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-ral gi rolul de interpretare a ştiinţelor enumerate, 


Ne pare mult mai clară poziţia lui Gérald Holton, care, în 
studiul intitulat Unde. este realitatea? Räspunsurile lui Ein- 
stein si publicat. în acelaşi volum, scrie: „Ultimul mesaj epis- 
+temologic al lui Einstein este că lumea experienței pure are 
nevoie să fie subjugatä si transformată printr-o gândire funda- 

“mentală destul de generală, care sä-i confere un caracter cos- 
mologic. Astäzi, desigur, fizicienii din întreaga lume sînt de 

părere că trebuie să se menţină pe calea de mijloc între pozi- 
tie machistă despre datele empirice,ca singura sursă a teoriei, 
„pe de o parte, şi ataşamentul estetico-matematic feta de simpli- 
citatea convingătoare si fata de armonia interna, ca garantie a 
adevărului, pe de altă Parten," Deci,in interpretarea noastră, 
aici e vorba de o metodă specifică, de un limbaj concret-adec- 
vat, pe de o parte, şi tehnica interpretării unei autonomii, pe 
de alta, = tehnică ce are la rândul ei un limbaj natural al unei 
autonomii mai generale. 


In privinţa dilemei analizate, credem că poate fi generali 
zată afirmaţia lui. von Weiszäcker privitoare la teoria câmpului e 
nleoria câmpului. unificat trebuie să aibă propria sa « semantică», 
propriile sale scheme coerente de interpretaren®, 

In sfârşit, credem că unele afirmaţii din referatul Planifi- 
"carea si sociologia, susținut de Roman Moldovan la sesiunea şti- 
“intificä a Academiei R.S.R. din 5-7 aprilie 1971, justifică şi 
ele poziţia noastră: „La fel ca pentru alte discipline ~ scrie 
autorul citat =, si în ştiinţele sociale, după studierea timp in- 
delungat a realităţii sociale de pe poziţii cvasi şi relativ uni- 
disciplinare , se aspiră si se trece tot mai mult în stadiul de 
astäzi spre abordarea inter- şi multi-disciplinarä, punind in e=- 

videntä aspecte noi, relevante, greu de sesizat prin tratarea 
parţială şi fragmentară a fenomenului integral”. Precum se vede, 
cercetările de acest gen sînt axate pe unele autonomii largi si 
însemnează de fapt descoperirea „Bemanticiin corespunzătoare na 
SE Lore 


Ze ODoCitos Perl3Te 
8, Citat după W.Heiseberg, cf. op.cit. „Bed: ` 


9, In volumul: Cercetérile multidimiplinere | 


C gi. Aaterdiseilpli- 
Date, Ed.Acniemiel Rosalie» Buont gti, 1978, 
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Contributions A la definition du concepte dtänterdisciplinaire" 


Gheorghe Bretter 


Résumé 


Tout en signalant les antinomies de la structuration auto 
nome ou hétéronome de l'objet de recherche interdisciplinaire, 
l'auteur distingue le type d'hétéronomie situé au pôle de l'au- 
tonomie représentant le pôle de l'nétéronomie. L'analyse du "mé 
canisme de cette contrariété des dilèmes principaux qui se re- 
percutent sur les recherches interdisciplinaires. Contre le su~- 
bjectivisme méthodique fréquemment utilisé pour résoudre ces 
dilèmes, l'auteur souligne la nécessité inévitable d'impliquer, 
dans la définition du sujet une opération pratique aussi, à 
côté de l'opération logique. Parmi les conclusions ayant rapport 
avec l'objet des recherches interdisciplinaires, l'auteur accorde 
la primordialité à l'investigation d'une méthode nouvelle, et 
aprécie que même la théorie de la methode pourrait forner l'objet 
de la recherche intemlisciplinaire. 
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Beiträce zur Bestimmuns des Begriffs „interdisziplinär" 


EE EE VS mené 


Gheorghe Bretter 


Zusammenfassung 


Indem der Verfasser die Widersprflichlichkeit der autonomen 
oder heteronomen Gliederung des interdisziplinären Forschungs- 
gesenstandes aufweist, unterscheidet er den Typ der Heteronomie, 
der sich am Pol der Autonomie befindet, vom Typ der Autonomie, 
der den Pol der Heteronomie darstellt, Die Analyse der Zusam- 
menhănge dieser Unstimmigkeit gibt Anlass zu grundsätzlichen 
Dilemmas, die sich auf die interdisziplinären Forschungen aus- 
wirken. Der Verfasser Sussert sich gegen den häufig in der LU- 
sung dieser Dilemmas angewandten methodischen Subjektivismus 
und erachtet, dass es eine unbedingte Notwendigkeit ist, bei 
Bestimmung des Subjekts nicht nur ein logisches Verfahren,son- 
dern auch ein praktisches einzubeziehen. Unter den originellen 
Schlussfolgerungen den Gegenstand der interdiszipiinären For- 
schungen betreffend, misst der Verfasser besondere Bedeutung 
der Erforschung einer neuen Methode bei und erachtet, dass die 
Theorie der Methode selbst den Gegenstand interdisziplinärer 
Forschung ausmachen könnte. 


2, 
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Contribution in defining the concept of interdisciplinar K 
Gheorghe Bretter 
Summary 


Pointing out the antinomies of autonomous and heteronomus 
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structuring of the object of intepdisciplinary research, the 
author distinguishes the type ef heteronomy situated at the 
pole of autonomy, from that of autonomy representing the pole 
of heteronomy. The analysis of the mechanism of this contra- 
diction reveals principal Ailemmas which influence the inter- 
disciplinary researcheg, Against the methodical subjectivism, 
frequently used in solving these dilemmas, the author points 
out the inevitable necessity that the definition of the subject 
should imply a practical operation, not only a logical one. 
Among the particular conclusions refering to the object of in- 
terdisciplinary researches, the author grants first place to 
the investigation of a new method, considering that the theory 
of the method itself could make the object of the interdisci- 
plinary research. 


gx 
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ESTETICA EN LUMINA CERCETĂRILOR EE E 
INTERDISCIPLINARE a 


: Ştefan Angi 


Estetica apare în istoria milenară a ştiinţelor ca rezultat 
atipic al cercetărilor interdisciplinare.Precum este gtiut,cer- 
-cet&rile deschise- se îndreaptă de obicei spre „terra incognita" 
a realităţii, sau, inaintind pe drumul cunoagterii, Zei reîm- 
part între ele realitatea propusă spre investigare, In acelagi 
timp, geneza specifică a esteticii rezultă dintr-o dorinţă a in- 
tegrării: de a cuprinde lumea realului şi idealului in totalita- 
tea sa. Dar, în vreme ce filozofia face posibilă insugirea inte- 
grală a realităţii prin crearea modelului total al lumii, este- 
tica tinde spre formularea unor explicaţii totale,menite să elu- 
cideze integral lumea particulară a artelor. Insă, în loc ca do- 
-rinta explicatiei totale să circumscrie sfera cercetărilor este- 
tice, o deschide: in: două direcţii: spre cercetări general-filo- 
zofice, respectiv, particular-exacte. In această deschidere dublă 
rezidă gi caracterul interdisciplinar deosebit al esteticii: fa- 
Së ae ştiinţele particulare, care studiază fragmentar realitatea, 
precum gi faţă de filozofie, care realizează modelul total al a- 
cesteia, estetica, asumîndu-gi toate riscurile sarcinilor ei ` 
ştiinţifice gi filozofice s-a angajat singură la cuprinderea Uc 
niversului artei. In ultimă instantä,deci, specificul esteticii 
rezultă din opţiunea ei faţă de obiect. Orice gtiinţă îşi inau- 
gegte obiectul integral; în. cazul esteticii, însă, obiectul în- 
sugi este un tot, un întreg: :;lumea universelé a creaţiilor an= 
tropomorfiste, zämislite în spectrul multicolor al esteticului, - 

In ciuda complexităţii sale, estetica nu este o „ştiinţă fe- 
ricită", Aceasta, pentru ci obiectul ei -esteticul-, întreprins 
în raportul dialectic real-ideal, este întotdeauna mai mult de- 


1. Cercetärile multidisciplinare si interdisciplinare ‚Sesiunea ` 
gtiin tIfica a Tésdenter Re Sones 5-7 See Pitara åcademi= 


ei; Buourestl; 19723 We I. Beveridge, Arta. SSES ES stiintifi- 


BEA 193 | 


cit idealul încă presupus şi mai puţin decât realul deja infäptu- 
it. Aşadar, esteticul reprezintă abia jumătatea drumului străbă=— 
tut între aceşti doi poli, parcurgere care în continuare il ag- 
teaptă pe omul constructor al lumii reale, pe toţi acei care 
rivnesc la perspectivele idealului semnalat încă de la începutul 
acestui drum invederat. Sarcina ingratä a esteticii constă toc- 
mai în nesfirgita examinare a acestor perspective: iscodeste per- 
manent opera de artă, analizează raportul ei atît faţă dereal,cit — 
şi faţă de ideal. Astfel, estetica-este deopotrivă : :cvasi-on- 
tologie şi cvasi-gnosologie. Ontica esteticii cercetează reali- 
tatea operei, gnoseologia ei, mesajul acesteia. Obiectul esteti- 
cii este o lume - lumea artistică a judecăților calificate gi 
înfăptuite în creaţii; totodată, în. această lume, fiecare òpus 
este o „personalitate-creatie" (Lukács), iar fiecare mesaj - un 
ideal sensibilizat, TE GE i 

¿yo Aşadar, lumea esteticulul . există bas in Ente Base 
rilor ei, manifestindu-se pînă gi faţă de propria ei ştiinţă ca 
o existenţă a raporturilor, Astfel, obiectul esteticii este un 
obiect al raporturilor, rezultat din dialectica existenţei. gi 
mişcării, a echilibrului gi conflictului, a posibilităţii gi re- 
alitätii. De aceea, raportul esteticii ca de obiectul ei este 
un raport al raporturilor. z : 

. Raportul, raporturilor. există. ei EE in.sfera astien 
larului,ce reprezintă propriu-zis câmpul dinamic al obiectului: 
estetic. Apariția acestui centru organizator presupune insä,im- 
plicit, ei intensificarea laturilor sale: pe de o parte,o anali- 
ză semiologică-semantică. a operelor aparte, de de alta, o anali- 
ză filozofică-conceptuală a conţinuturilor ideatice generale .De 
aici rezultă deci deschiderea bilaterală a cercetării estetice: 
spre sfera ştiinţelor ei particulare, precum gi spre domeniul ` 
ei filozofic. Astfel, estetica, in existenţa sa deschisă, intoc- 
megte noi gi noi canoane, îşi reincarcä semnificaţia categorii- 
lor sale, igi reorganizează modelele sale analitice, şi totuşi 
descoperirile sale nu se pot realiza în postulate filozofice 
(căci atunci ar fi prea nemijlocit câmpul raporturilor ei), pre- 
cum nu pot fi comprenae nici in m Bieden Gees ei 


ce. Ed. gtiintifick, See ett, 1968 U.Tomin, şi Auen, cerceta- 
e, productie, Popon Litea, Bucureşti, 1970. 
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de generalizare fiind pentru aceaste prea abstract). De aceea, 
înfăptuirea pentru estetică a explicatiei totale este realize- 
bilă numai cu riscul autolichidärii: ori se înalţă in filozo- 
fie, ori se concentrează în ştiinţe particulare, Lupta ei cu 
obiectul este deci o luptă tragică, Estetica rămîne ea însăşi 
numai până când luptă pentru tel; numai această luptă este es- 
teticä, dar nu şi finalizarea ei: estetica se contopegte cu fe- 
lul ei. Astfel, existenţa esteticii devine o existență deschi- 
să, interdisciplinarä. La fel şi apariţie ei, 

Odinioarä, stiinyele s-au diferențiat de filozofie pe moti- 
vul că generalizarea invadantä a concentiei filozofice incipien- 
te despre lume devenise din ce în ce mei nesatisfäcätoere .Exis- 
tenta socială divizată, ca înlocuitoarea celei sincretice pri- 
mitive, a făcut pînă la urnă să se defalce gi constiinta inci- 
pientä. Perspectivele deschiderii bilaterale se fac deci simji-~ 
te încă aici: ştiinţele speciale apar una după alte (matemati- 
ca, astronomia, topografia etes.)*, jar modelul filozofic cu ten- 
dinte exhaustive se îndepărtează din ce in ce mai mult de la 
concepţia initialä cantitativă, generind conceptul sintetic al 
ideologicului. Desigur, apare şi corespondenta extremelor; pen- 
dularea între singular şi general, între filozofie gi ştiinţe 
particulare, adigurind astfel, în cursul istoriei milenare a 
gindirii, un doc aparte gi ştiinţei care analizează activitatea 
artistică a omului - estetica, Astfel, estetica şi-a găsit lo- 
cul in sistemul ştiinţelor, înainte ca să-i fi fost atribuit le- 
gitim in istoria generalizärii, acest loc aparte fiind particu- 
larul. Multă vreme,aici se vărsa tot ce a fost spiritual: şti- 
intele sparte s-au verificat prin particular în umbra concepti- 
ilor filozofice; iar filozofia a exercitat gi ea controlul tot 
prin particular, privind generalizärile teoretice ale gtiinte- 
lor.? Iar sfera particularului, ca teritoriu de sine stätätor, 
a fost inauguratä de esteticä in coordonatele negärii negatiei 
artistice: a singularulu. gi generalului umen.* : 


2.J.D.Bernal, Stiinta in istoria societății, Ed.poiiticä, Bucu- 
resti, 1964. 


3,G.W.F.Hegel, Prelegeri de istoria filozofiei, vol.I, II, Ed. 
Academiei, Bucuresti, 1903-1964. 
4.Lukäcs G., A ktlünBs, Akadémiai kiadd, Budapest, 1957. 
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© Diferentlerea esteticii este astfel, propriu-zis, o nega- 
tie a negatiei: diferentiere a diferentierii. 

Aparitia in antichitate a esteticii a ordonat-o alături de _ 
cosmogonie „psihologie gi teleologie. Estetica a încercat să-şi 
ridice în sfera acestei comunități pînă şi propriul ei obiect: 

a vrut së transforme arta în ştiinţă, în disciplină a educafi- 
eis’ Prin aceasta, estetica s-a scăldat putin în propriul ei 
„obiect, transformându-se oarecum artisticegte; nu degeaba sînt ` 
adevărurile ei „cel mei acasă" în eseu, ca gen. Merită së ne 
gindim aici le acel dualism specific, ce apare ca o caracteris- 
tick permanentă a esteticii: la simultaneitatea în salturi a | 
. pretențiilor artistice gi ştiinţifice, începînd de la frumuse- 
tea eternă a dialogurilor platoniciene gi rezonanţa gtiingifi- 
că a textelor aristotelice gi pînă la polifonia tratatelor cri- 
ticllor, eseurilor, studiilor zilelor noastre e Prezenţa - deschi- 
deril bilaterale este deci neindoielnick încă in entichitate, 
caracterizindu=-se pink azi ca modul principal de existenţă a 
cercetărilor estetice: acela al mediatiei interdisciplinare. 

In evul mediu analizele esteticii devin mistificante: legie 
le ştiinţifice au fost înlocuite cu dogmele credintei.S-a prea- 
mărit inclusiv centrul organizator al esteticului, iar artele 
cu obiectul lor transcendental au devenit purtätoare ale dogme- 
lor; s-au difuzat în conştiinţa religioask. Dorul după gtiânţă 
a fost deci înlocuit cu umilinţa religiei cregtine, obiectivi- 
tatea necesităţii ~ cu subiectivismul absolutismului oligarhice 
Astfel, probleme cigtigurllior gi a plerderilor esteticii în 
transcendenta sa medievalä este o intrebare Poarte contradicto- 
rie. Bunăoară, deschiderea medievală a esteticii a dus, pe de 
o parte, la spiritualizarea extazului, la ascuțirea categoriilor 
negative, la dialectica între idealul trenscendental gi subli- 
mul artistic, Lar pe de altă parte -. la falsificarea invätätu- 
rii aristotelice asupra mimesis-ului estetic gi la negarea Va~- 
lentelor artei antice grecesti. Un lucru însă este sigur, gi a~ 
nume că estetica a rămas datoare cercetărilor „Intradisciplina- 
re” ale acestei perioade. Gael aceastä etapă a istoriei gindi- 
rii nu poate fi congiderată nici din punotul de vedere al este. 


5.KEgilbert-N.Kubn, Istorie esteticii, Bucuregti, 1972. 
6. AP.lLosev, Tatoris. s anticinos sati, Wee 19635 
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itici doar o trecere pustie de la antichitate la era nouă, 
„Funcţia ei istorică fiind nu numai inter- ci si intradisci- 
plinară 17 a 

: Dacă în evul mediu. e sferei SEA s-a aflat sub 
dominația. lumii transcendentaliilor, în timpul Renaşterii apa- 
re, ca 6. reactie puternică, pledoaria concretului, afirmarea 
existenței practice, promovarea conştiinţei empirice, ele Con 
_ stituind problematica centrală a esteticii renascentiste, Toc- 
mai de aceea, existenţa deschisă a esteticii poate fi analiza- 
tă aici în cadrul raporturilor ei cu ştiinţele particulare, In 


„acest sens, primele trei perioade ale istoriei cercetărilor 


“estetice pot fi considerate drept teza, antiteza si sinteza u=- 
nei gigantice structuri. generative: teza: - simultaneitatea an=- 
ticä a criteriilor practice ei teoretice în sincretismul . lor 
initial; „antiteza - nornele medievale, dogmatico-teoretice şi 
negarea transcendentalä a existenţei lunii pämintesti; sinteza 
~ reintoarcerea renascentistă la criteriul practic el antichi- 
tatii, însă la un nivel la care se pot conserva inclusiv gene- 
„ralizärile valabile ale celor două etape anterioare, Tocmai de 
aceea, zorile Renaşterii sint un teren fertil cercetărilor des- 
-chise ale sferei esteticului, atît la polul lui singular, cit 
si la-cel:general.°. De aici rezultă intensificarea estetică in- 
săgi e sferei particularului, în asa măsură încât autodepäsi- 
rea încetează de a mai fi criteriul final, dependenţa relativă 
a tezelor particulare ridicându-se astfel la nivel de indepen- 
denţă disciplinară: disciplina estetică devine ştiinţă, „se re- 
gäsegte pe sine", prin faptul că igi stabileşte exact, cu o mo- 


… destie austeră gi ştiinţifică, scopul, îşi circumscrie obiectul 


ei particular, şi; deşi cercetările rămîn şi pe mai departe des- 
chise, imperiul ei încetează de a mai fi terenul unui permanent 
du-te-vinos modelele ei se definitivează, teoriile ei se aûeve- 
resc, disciplinele ei se desävirgesc. 


7.F.Lot, La fin du monde antique et le début du moyen-@ge ‚Paris, 

u 1968; J.le Goff, Civilizatia occidentului medieval, Ed.stiin- 

tifica, Bucureşti, 19/03 J Huizinge, Amurgul evului nedin, Bd. 
‘Univers, Bucuregti, 1970. 


8.A.0tetea, Renaşterea, Ed. ştiinţifică, Bucuresti, 19643 


J.Burckhardt, Cultura Renas terii dhd BLES s ee ErPrle, 
Bucuresti, 1969 
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Deschiderea bilaterală a generat deci. o unitate.  gieiseti ch, 
Insă statutul acestei unităţi dialectice a fost deseori violat 
în cursul istoriei esteticii, Chiar şi astăzi mei persistă con= 
ceptia potrivit căreia estetician poate deveni. numai: un. filozot, 
pentru că, chipurile, sarcina esteticii nu ar fi alta dec 
serarea modelului filozofic în practica estetică, in E 
de estetizäri au rezultat apoi bine cunoscuta: practică soetolo= = 
gizant-vulgară, estetica schematismului, - epocile kilanturilor 


doctrinare etc. Dar gi reversul gregelii ‘rämêne tot gregeală:ne — 


referim la acea: contra-conceptie: potrivit căreia cunoştinţele a 
în sine ale ştiinţelor particulare ar fi pe deplin suficiente Be 
înţelegerii totale gi dezvoltării creatoare. a cutérui | sau cutä- 
rui gen artistic. Din acest fel de absolutisäri au: rezultat ati 
tudinile profesionist-practiciste înguste, atitudinile ateoreti- 
ce pozitiviste, concluziile sterile ale unor analize: cantitativ- 
statistice dispersate, ale căror efecte dăunătoare sânt la fel 
de bine cunoscute, In polemica acestei ‚schimonosiri bilaterale. 

a apărut apoi acea pseudo-problemä care. a împins în strimtoarea 
unor antinomii însăşi. legitimitatea cercetărilor deschise în es- ` 
tetich. Această problemă falsă. a fost polemica alternativelor 

„Sau-sau"t Sau estetică generală, ` sau specială! Neindoielnic, 

apariția modelelor moderne a grăbit: formarea esteticilor. spe» 
ciale. S-a repetat aici,in mic, tot ce se întîmpla de la Engels 
încoace, in mare”: ştiinţa obiectului în cauză a fost. înlocuită 
de ştiinţele sale, ea defelcindu-se în ‘gine. Dar aga cun figi~ 
clanul nuclear, magneticianul, opticianul, mecanicul, sînt in: 
ultimă instanţă tot fizicieni, tot aga gi: esteticianul de teas 
tru, film, dans, de literatură, de muzicä,sint in ultimä instan- 
vă tot esteticieni: Tocmai de aceea, defalcerea esteticii. nu poas ` 
te însemna absolutizarea nici uneia dintre laturile. sale. Bună- 
oară, modul de existenţă chiar şi al esteticii generale - “sate 
întotdeauna un mod de existenţă concret-particulară: este de ne— 
despärtit de creatia artisticä. Totodatä, estetica specială, a~ 
nalizatoare de opere. individuale, nu poate mici ea să renunţe la 
“criteriile universalitätii, precum nu poate înlocui. nici stiin- 
vele ei auxiliare, Cel mult, estetica universată . prin : felul ei 


TES EES TPS 


oP. Engels, Ie Feuerbach gi. saut Eile; filozofie! clasice, PELLA 


ne, Bucuresii; 
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de a “pune problema; plasează accentul pe asemănările trăsături- 
` Aen de obiect, 10 4 în vreme ce estetica specială - pe deosebirile 
| acestorall. ! Tocmai de. aceea, pericolul istorico-stiintific al 

„. oricărui. exces ‘de dihotomie poate fi ugor demascat printr-o 


confruntare. cu practica estetico-socialä. Atit speculatia ste- 


“yale cât. Si obiectivismul profesionist îngust rămîn doar „Ju- 


sënn de adevăruri", ele în sine neputînă da un răspuns sa- 
| tisfécËtor. Dihotonia ‘lor este artificială, căci reprezintă. o 


„scindare de neiertat a conditionärilor reciproce. Agadar, condi- 
| tionarea reciprocă este un raport înterneşi tocmai în această 


„conexiune apare. estetica drept un tot, un intreg: ea nu este 


` nici filozofie, nici teorie specială, ci conditionarea recipro- 

că. a "amîndurora, înfăptuită în mod gtiintific. Din aceastä in- 

 féptuire rezultä ei independenta esteticii, Precum am väzut,da- 
cä ea depăşeşte limitele acestui raport; în orice direcţie, se 

" auprâmă pe sine însăşi, Dar tocmai în virtutea posibilităţii a- 
cestei negäri duble Zei asigură locul legitim în rîndul celor- 
& lalte ştiinţe, actionind in ‘coordonatele generalizärii particu- 
lares si în acest fapt. ge remarcă încă o dată raportul ei in- 
tim eu obiectul său de studiu: sub egida judecăților notionale, 
dar cu forta unor generalizäri particulare, analizeazä träsätu- 
rile specifice ale lumii artelor, Iată de ce estetica nu este 
numai ptiinté, ci deopotrivä „eseu şi critică 18 Dar este şi 
practică: estetică industrială, estetică a spaţiilor interioa- 
| re, estetică a vieții cotidiene etc. l 


10. 1.Kent, Kritik der Urteilskraft, Ed.Reclem, Leipzig, 1960; 

SEI d de estetică, vol.I-IT, Ed. Academiei, 

“ Bucuresti, 1966; N.Hartmann, Estetica, Bucuresti, 1972; 

_P.Vianu: Estetica, Bucuresti, EN 635 G.Lukäcs, Estetica, vol. 
I, Bucureşti, 1972... 


11. T.Vianu, Studii de literatură universală i comparată, Ed. 
Academiei, Bucures 3 XXX À novella elemzes mossz erei 
_ (szerk.Hankiss Ee Akadémiai. kiadó, Budapest, 19/15 xxx forme 

teremti elvek, a költ8i alkotásban (szerk. Hankiss E.), Akade- 
ei kia Budapest, 19715. G.Adler, Methode der Musikge- 
"Berichte; 19193 De Cuclin, Tratat de estetica muzicală, Bucu= 
Tregti, 33; M.Ralea, Estetica muzicala, in: Prelegeri de CS de cs» 


tetica,. Ba. gtiintitics, “Bucuresti, 1972» 


.22.M.Malita, Aurul cenugiu, vole.I-IT, Ed. Dacia, Cini, 1971-1972. 


13.1.Achim, Introducere în estetica i tee, Ed.stiintifica, 


Bucuresti, "OH Magek, DST Ti Së Ae, programare, 
Ba.gilintif Pie, Busur: agti, HEET Se ele er Ziu- 
ne, public, 4.5 stiinţizică, "eeteegiie 3972» 
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Estetica apare ca o ştiinţă tipic istorică. Prezentul ei 
este inseparabil de trecutul el. Astfel, şi jalonarea noilor 
_ deziderate poate fi făcută numai. odată Gu amortizarea datorii 
lor vechi: cu analiza deschiderilor si a raporturilor istor ico= 
structurale. Una dintre cele mai vechi şi importante, deschideri 
ale esteticii se îndreaptă spre ştiinţe: ea veghează încă din 
vechime la apariţia gi dezvoltares raporturilor dialectice în- 
tre ştiinţe si arte. Deci sarcina ei constä in a reexamina gene- 
za conceptiei cantitative a lumii 24 şi raportul ei cu artele 
.gincretice primitive, apoi diferentierea ei intrinsecă, tot am 
sa cum ii revine sarcina de a analiza modul cum s-a desfăşurat 
istoria dialectică a continuității si discontinuitätii în, Bro: 
cesul de generalizare singular-particular-universal?, precum 
gi felul cum apar, cum îşi schimbă esentele şi apoi cum dispar, 
in cursul dezvoltării lor. milenare ; categoriile analitice 
ontologice gi gnoseologice ale esteticii, în sfîrşit; urmäres- 
te cum se nasc noile teorii gi ipoteze de lucru. ` ale esteti- 
caz Al Agadar, din structura acestei deschideri Se pot desprin- 
de mutatiile structural-istorice ale utopiei gi teoriei, ale 
fantasmagoriel si absurdului, ale idealului şi adevărului, a- 
yuncind lumină, totodată,şi asupra greutăților de ordin gnoseo- 
logic, social.sau ideologic, care au impiedecat deopotrivă apa- 
ritia şi, dezvoltarea artelor gi ştiinţelor, printre care gi a 
esteticii, 4 F 
Cealaltă een a esteticii este filozofică, gustind ane 

gajamentul inevitabil al unei uriage sfere de sarcinä, si anu= 
me analiza raporturilor eterne între artă si societate. In a~ 
cest angajament, deschideres esteticii se concretizează prin 


14.Angi I., Amennységi világ. daa egy tér sata gefi- 
nicio levezetésére, MBe, Cluj, 1972.» - 


15.88: Angi, Die Dialektik der Kontinuität und Diskontinuit tat 
in der Geschichte Yeralicemeinerung, comunicare prezen= 
tata la cel de al Gar Congres. International de Estetica, 
Bucuresti, 19723 Opera de art3,si,analitisa_ ei. Istoria ca~ 
tesoriilor analitice, Galei ` uale articulargens- 
ral. Preleseri de estetică, Mae, Cluj, 19656. | 


16.56. Angi, Opera de artä i, analitica ei. Istoria. categoriilor 
analivice, Caie Prelegeri de SETS TECH 
DE e y Cluj 1968, 
Er Muzika 1 affektivnosti (teză de doctorat}, Moscs*, 


3554. 
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eticä: se interferează cu structura artă-morală, De aceea, a- 
ici, sarcina ei este de a analiza măsura în care arta apare 
ca obiect comun atît al esteticii cit si al eticii, apoi de a 
examina care sînt asemănările şi deosebirile între felul de a 
pune problema artei din punct de vedere etic şi estetic, de a 
găsi răspuns la întrebările; în ce fel gi pentru ce se lärges- 
te în zilele noastre sistemul categoriilor estetice într-unul 
mai. cuprinzător estetic-etic!®; sis de ce astäzi devine mai 
mult etică decit estetică încărcătura artei secolului nostru; 
precum gi jude.ata noasträ despre ea. In fine, tot din struc- 
. tura äcestei deschideri, se deslugesc si raporturile ,univer- 
surilor"; raportul "între universul frumosului artistic şi a] 
imperiului frumosului din viitor (Marx) 17, Acest raport apare 
aici ca raportul maxim al deschiderii estetice, pe care o apă- 
ră de pericolul netärmuririi însăşi conditionarea reciprocă a 
polilor: dialectica idealului şi realului. Iar în centrul a= 
cestei structuri stă problema educaţiei20, Poate întotdeauna 
tema centrală: a dialogurilor între artă şi estetică a fost as 
ceea a educaţiei — aceea de a face mai frumoasă gi mai bogată 
viaţa spirituală a oamenilore 


la lumière des recherches interdisciplinaires 


L'esthétique da 
Stefan Angi ` 
Resume 


.. L'auteur se propose comme but de son investigation l'oppo- 
sition méthodologique causée par la double ouverture des re- 
cherches de.ltistoire de l'esthétique. Ii confronte les ex-. 
trêmes dans leur antinomie, attirant l'attention sur le risque 
de la dichotomie rigide, selon laquelle les alternatives des 
recherches esthétiques pourraient absolutiser soit le statut 
d'une science générale — esthétique, soit celui d'une science 
concrète — exacte; il plaide pour maintenir une cohésion dia- 


D 


‚ în: Lu- 


Un sistem de an, liză estetică în muzicä 


nn er 
19.M.Lifsic, Karl Marx und die Esthetik, Dresden, 1960. 


20.Angi I., Zenétôl zenéig, inırev. Korunk, Cluj, nr.5/1972. 
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lectique entre les aspects philosophiques et particuliere con ` 
creta de cette science, tant sur le pian kistorique que zur le. 


pian structural, 


Die Rathetik im Lichte der ` nterdisziviintren Forschungen 


Stefan angi 


Zusammenfassung 


Der Verfasser untersucht den methodologischen Widerspruch, 
der durch die zweifache Erschliessung der Forschungen im Be- ` 
reich der Geschichte der Ästhetik hervorgerufen wird. Er ver- 
sieicht die Extreme in ihrer Antinomie und werst auf das Risiko 
einer strengen Dichotomie hin, der entsprechend die Alternativen 
der ästhetischen Forschungen entweder das Statut einer allge 
mein~Hathetischen oder jeneg einer konkret-exakten Wissenschaft 
absolutieren könnten. Der Verfasser Bussert sich fir die: Bewah- 
rung der dialektischen Kohësion zwischen den philosophischen . 
und den eigentümlich-konkreten Aspekten der Xstnetik sowohl auf 
historischer als auf struktureller Ebene. Se Ad de SH 


Aesthetics in the light of interdisciplinary researches: 
stefan Angi 


SUMMATY 


The author investigates the methodological apposition caused 
by the duble opening of researches in the history of aesthetics. 
Ee confronts the extremes in their antinomy, drawing attention 
upon the riska of rigid dichotomy, according with which the al- 
ternatives of aesthetical researches could make absolute either 
the statute of a general-aesthetical science or that one of a 
concrete~precise science; he pleads for maintaining a dialecti- 
cal coesion between its philosophical and particular-concrete 
aspects, both on a historical and a structural ground. = 


EXPLORAREA OPEREI DE ARTA + PREMISE TEORETICE 
UNEI HERMENEUTICI SINTETICE 


1. Deck unitatea dielectich dintre obiectivitate gi subies 
tivitate, dintre necesitete gi libertate, unitate 
D x D 
regii existente umane, © sfläm, le rigoare, ar 


elementar set de muncă, ecesetä unit ate se rea 


în actul creaţiei în general, în cel el E 


rituale in speciale Actul creutlei nu este în fond altceva Go: 

cit exerciterea efectivă a libertăţii, s energiei formante a o= 
mului, este modalitatea majoră in gi prin cere omul, aprepiin- 

du-si realitatea, n-o lasă aga cum este,ci, prin instituirile 

de tot felul ele formativitayii sale, o sporegte; sporesie, &- 

dick, si umanizează propria se natură An sânul naturii, fäurind 
culture si civilizație; 


A KE: 


ntre toate modalitätile de apropiere a realităţii gi ce 
actuslizare e potentelor Sele creatoare, intre t codal 
le în gi prin care se manifestă spiritul liber Ste energia feor- 
manté& umană, arta, creaţia artistică este, cum spune Merx, cee 
mei ineité bucurie pe cere onul si-o dăruieşte siegi. Prin cre- 
aţia artistică este instituité in forma, este pusă în. lumină e- 

nte lumii interioare gi a lumii obiective, cpers de artă fie 
ind supremul gest prin care artistul-om îşi Gă siesi confirmare 
în lumea valorilor, prin care igi esună existența si destinul, 
ca destin al omului în integralitatea lui. 

pesigur, ca orice activitate umană, gi activitatea practico- 

spirituală de apropiere a .umii obiective gi subiective „cupă 
legile frumosului” este socialmente si istoriceste conditiona- 
tä si determinatä; ea este un caz particular al raportării acti- 
ve a omului-subiect la realitatea obiectivă gi la propria-i resa- 
litete, dar o astfel de raportare exemplară în cadrul căreia bo- 
gätie subiectivitätii şi libertatea interioară se concentrează 


într-o asemenea măsură, încât eul artistic şi voinţa sa creatoa- 


A 
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depägesc realmente datul gi instituie „o nouă lume" in lume: 
forma expresiv-artisticä. Sursa acestei „noi lumi" (formă sem 
nificant& şi univers spiritual al ei) este, fără îndoială ,dată 
= gi ca geneză si ca materie formală gi conţinut - de istorici- 
tatea artistului, fiu al epocii sale - Lar temeiul ontologic 
si etic al instituirii ei ca univers axiologic este libertatea 
spiritului acestuia. Altfel spus, opera de artă, deşi este 80- 
cial-istoric conditionatä si determinatä,atit ca geneză cit gl 
ca structură, ea transcende sau poate transcende datul prin du- 
rată gi prin valoare, fiind ireductibilé la acest dat. ` = 
Cu aceastä afirmatie din urmë ne găsim dintr-odatä plasati 
"in epicentrul unor mari. dispute filozofice gi estetice privind, 
statutul existenţial al operei de artă, natura gi esența aces- 
teia, raportul dintre istoricitate gi. universalitate si geneza 
si structura ei semnificativä etc. Precum se gtie, in aceste | 
dispute s-au profilat teorii antinomice mergind de ia postula- 
rea unui autonomiam estetic absolut pînă la topirea gi gterge- 
rea distinctivităţii artei gi esteticului în explicaţii socio- 
logist-vulgare, de la declararea operei de artă ca inexplicabi- 
1% în inefabilul ei gi miraculoasă în geneza ei, pînă la trata- 
rea ei ca simplu document, ca reflectare imediată a reaiităţii 
social-istorice,ori ca analogon al visulul,gi expresie  subli- 
mată a tensiunilor gi pulsiunilor libidinale incongtiente, re- 
fulate g.a.m.d. Studiul gi interpretarea operei de artă gi a. 
relatiilor ei cu creatorul si cu publicul, a statutului ei on= 
tologic, gnoseologic, axiologic şi semiotic, au devenit „teren. 
privilegiat de electiune pentru marile curente filozofice”, iar. 
tensiunea existentă între diferitele metode de interpretare 
este reflex gi simptom între marile opţiuni filozofice. Cert 
este că opţiunea pentru o interpretare: sau alta în ce priveşte. 
complexele probleme pe care le ridică fenomenul artistic este în 
funcţie nu numai. de acuitatea percepţiei artistice, de gust şi ex- 
perient&’ apirituală a contemplatorului — critic sau estetician: 
filozofs această opţiune se află în legătură cu şi trimite, di- 
rect sau mediat, la o concepţie filozofică determinată sau, 
sel putin, la o visiuns închegată privind totalitatea existen- 
vei gi modul de fiintere a omului în luce. bv bs 


oN ofertuisen, GE setetiak, tugonat is 1, Ba aphaa Remineas~ 
că Bucureşti 10122 1.718 
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Angajat în orizontul teoretic-explicativ şi în perspectiva 
sinteticä-dialecticä a conceptiei marxiste despre lume gi des- 
pre om gi societate, autorul prezentei comunicäri este convins 
că dinäuntrul acestei optiuni problemele cele mai dificile a- 

. le artei, probleme în jurul cărora au polarizat atîtea teorii 
antagoniste, exclusiviste în partiditatea adevărului lor, pot 
fi temeinic lămurite dacă: a) cercetătorul îşi elaborează con- 
secvent premisele teoretice; b) concluziile sale se întemeia- 
ză pe analize concrete ele faptului artigtic?;c) metodologia o- 
perantä are un registru concomitent unitar gi mobil, multilate- 
ral gi esential, analitic gi sintetic; d) in minuirea metodolo- 
giei,curajul demersului se însoţeşte cu prudenta necesară (prin 
prudenţă intelegind virtutea ştiinţei gi artei risculul...). 
Comunicarea de faţă îşi propune să acrediteze necesitatea şi 
legitimitatea unei asemenea metodologii, schitind unele premi = 
se teoretice ale ei, gi, în final, să evidentieze sporul de ` 
completitudine gi de comprehensiune pe care-l poate obţine cer- 
cetătorul şi interpretul în zarea pe care o deschide orizontul 
ei interpretativ, 

2, Chiar dacă nu împărtăgim opinia prea trangantä a matema- 
ticianului englez GeH.Hardy, după care „a explica, a critica şi 
a aprecia reprezintă o muncă pentru minţi de categoria a doue"”, 
este rezonabil să recunoagtem că există o funciară deosebire 
între cei care fac gi cei care explică, mai ales în domeniul 
artei. Dacă nu e posibil să fii estetician fără cunoaşterea en- 
pirică a artei, fără aisthenomei, dar si fără a avea o bună în- 
temeiere filozofică, în schimb e perfect posibil ca artistul să 
fie artist veritabil fără a-şi putea explica adecvat proprie 
“creaţie gi fără chiar să simt& nevoia s-o facă. Esteticianul şi 
artistul fac, evident, parte din aceeaşi familie, numai că ra- 
portul dintre ei este, mai iutotdeauna, de „ceartă familială", 
întrucât folosesc limbaje diferite; unul e omul creaţiei, al 
practicii gi al acţiunii - celălalt e omul contemplatiei, al 


2.Prin fapt artistic înţelegem faptul de cultură care prezintă 
structura „creator = operă de artă - public", cu elementete 
componente intim solidare,dar gi distincte,in acelaşi timp, 
gi care, în contextul vieţii sociale gi al existenţei umane 
individuale, îndeplineşte o funcţie precumpănitor estetică şi 
spiritual-modelatoare. 

3.G.H.Hardy, Crezul meu? Matematica, Ed.Enciclopedicä, col. 
"Orizonturi™, Bucureşti, 1070, poo 
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criticii şi, eventual, al teorieit, Deosebirea aceagta se obser- 
vă lămurit dacă avem în vedere că sustineriie teoretice sau a=- 
titudinile ideologice ale artistului nu pot da seama decit par- 
tial de propria-i operă şi, dincolo de valoarea lor intrinsecă 
"de document biografic, ele nici nu pot servi ca punct de pleca- 
re în explorarea acestei opere, Invers, când esteticianul sau 
criticul, pe baza experienţei şi a concluziilor sale rezultate 
din analiza si judecata critică a artei, îşi îngăduie să formu- 
'leze directive", reguli etc., el vorbeşte o limbă pe care ar- 
tistul fie că n-o înţelege, fie că face totaimente abstracție 
de ea în procesul său de creaţie, | 

Aceasta fiind situaţia, se poate deduce că realitatea genu- 
ind, imediată, suficientă sitesi, de la care trebuie să plece gi 
la care se întoarce necontenit percepţia şi gindirea estetică 
cea mai exigentă este: opera de artă, aga cum se infätigeazä si 

se dezvăluie ea contemporaneitätii receptorului. | 

Prima constatare ce poate fi făcută asupra ei este una de 
existenţă opera de artă are propria ei ratiune de a fi,un sta- 

tut social, istoric, semiotic gi valoric cere fac ca ea să nu 
fie niciodată înlocuitor sau substitui a ceva; ea.este, cum a- 
rată P.Francastel, „lucrul ca atare, simultan semnificant gi 
semnificat; opera de artä nu este dublet al unei alte forme, 
oricare ar fi sa, ci, întradevăr, produsul unuia dintre siste- 
mele prin care umanitatea îşi dobîndegte gi comunică intelep- 
ciunea, realizindu-si operele”. 

A doua constatare pe care e necesar să o facem aici in le- 
| gäturä cu opera de artă este că, parte a societăţii, nu doar o= 
glindä sau reprezentare a acestela, ea este medium-ul care Se 
comunică si care „face posibilă comunicarea" °: prin sistemul ei 
cosrent, finit,de semne, prin forma ei expresivă, ea informează, 
în modalităţi specifice,antropocentrice, asupra unor aspecte a- 
le realităţii subiective şi obiective, asupra psihicului uman, 
real si imaginar în relaţiile lui cu universul, aspecte inex= 


en L'art et ses problèmes, Bd.Rencontre, Paris, 1970, 
p.404, 


5.P.Francastel, Realitatea figurativă, Ed.Meridiene, Bucureşti, 
1972, Da 29e , 


Gelüidem, p-28, 
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primabile gi incomunicabile pe alte căi gi prin alte tehnici, 


Tocmal faptul că opera de artă ne in-formeaz& gi ne comuni- 
că în limbaje specifice gi nonechivalente, ireductibile unul la 
altul gi cu atît mai puţin la cuvîntul pragmatic-afectiv sau te- 
oretic, tocmai acest fapt că in procesul receptärii opera de ar= 
tă se dovedegte a fi un puternic „Centru de emanatie", avînd pro- 
funde inriuriri gi efecte, a făcut şi face să se pună intotdea~ 
una, cu acuitate, problema semnificatiilor ei, problema dezvä- 
tuirii conţinuturilor spirituale, particulare gi universale pe 
care semnificantul le închide în sine inimitabil gi irepetabil. 
Distincția pe care o făcea P.Valéry între „ordinea practică a 
lucrurilor? gi „ordinea lucrurilor estetice" este plină de ade- 
văr gi adîncime; într-adevăr, spre deosebire de ordinea practi= 
că a lucrurilor, înăuntrul căreia ni se pun probleme finite, gi 
cu care, prin rezolvarea lor, ne mentinem in finitul concret-de- 
terminat, ,ordinea estetică" are asupra noastră efecte cu „ten- 
dinge infinite", solicitîndu-ne continua explorare tocmai prin 
nedeterminarea si fascinația eis „ceea ce numim operă de artă 
este rezultatul unei acţiuni al cărei scop finit este de a provo= 
ca cuiva dezvoltări infinite. De unde se poate deduce că artis- 
tul este o fiinţă âublă „căci el compune legile si mijloacele ac- 
tiunii în vederea unui efect, şi anume a produce universul rezo- 
nantei ‘sensibile. Multimi de tentative s-au făcut pentru a redu- 
ce cele două tendinţe la una dintre ele: estetica nu are alt o= 
biect. insă problema rămîne întreagăn, | 

Într-adevăr „problema rămîne întreagă", căci, în principiu, 
apropierea de opera de artă va descoperi todeauna căi neumblate, 
care duc la sensuri nol, deoarece opera de artă veritabilă este 
un polinom de sensuri tainice, deoarece ea este, esenţial, O „Or 
biectivatie nedefinită”, cum o numea G.Lukäcs, deoerece structu~ 
ra artistică este, concomitent, închisă si deschisă, armonioasă 
si tensionată, imanentă si cristalinä,dar gi transcendentä si a 
bisalä. Opera de artă reuneşte în fiinţa ei multiple valenţe şi 
ambiguitäti: ea dä expresie transfigurat& lunii läuntrice,ce si 
lumii, exterioare omului, se referă la trecutul real sau imaginar- 
mitic,ca si la un viitor» posibil, exprimă raţionalui si iragicna~ 


7.P.Valéry, L'infini ésthetique, ins Qeuvres,vol-II,p.1344,apud. 
Ge Breazu , Du Drivire La obiectul esteticii, in vol. Esi etica 
filozofică „st stiiniere arte, STsriintle ich, Buce,loie, Pelle 


H 


46 ME EE DE 
lul, congtientul dilatat, dar si incongtientul, structurile men“ 
tale si conştiinţa reală a colectivitätil, dar gi experiența 
existenţială şi viziunea profetică. cea mai personală, In acest 
fel, ea captează şi convine gi spiritului celui mai elementar, 
dar gi speculatiel celei msi sofisticate, 

In fete acestei situaţii, in fata polisemantismului si poli- 
valentei operei de artă, pentru critic, estetician gi filozof se 
deschide „cîmpul posibilităţilor interpretative”. In scopul cu 
noagterii, expiicitärii gi comprehensiunii vieţii formei artig- 
tice, ce cale teoretică şi metodologic& va urma? Se giie că, în 
| principiu, estetica, cu tot cees ce ambitioneazä es, nu dispune 
încă de posibilitatea unei certe interpretări, de ansemblu a ope- 
vei de artă: orice criteriu a propus pentru validitatea unui de= 
mers sintetic,care să fie luet ca absolut,nu e; în fapt, necri- 
ticabil, nu se poate impune ca evident. Rezumativ privind lucru- 
rile, se pare că „dlapezonul estetic! s-a desfăşurat mereu între 
aceste două extreme: ori actul de interpretare = obiectivul fi- 
nel al esteticii - a recurs, pentru a se constitui ca- discurs 
riguros, la împrumuturi metodologice din cîmpul ştiinţei, care, 
pe ogorul ei, aX cunostinte certe si dispune de criterii de va- 
lidere, dar in felul acesta estetica a pozitivat gi rationalizat 
prin parcelare opera de artä, privind-o ca „obiect de studiu", 
defalcind totalitatea ei vie -,ori, la cealaltă: extremă, s-a a- 
bandonat träirilor intuitiei şi fanteziei speculative, riscând 
să debordeze realitatea semni ificatiilor operei de artă şi să de- 
vină, pe cont propriu, un „creatori, dar unul mistificator. 

Această incertitudine si aramă lăuntrică a esteticii o sim- 
tige din plin Kant,prin concluzia sa că nu există stiintä a fru-. 
mosului, ci numai critica frumosului, si. că în acest domeniu 
cunoaşterea de tip ştiinţific nu e acasă la ea; proprie fiind 
aici judecarea, 

: Dar, la urma urmelor, cunoaşterea umană în întregul ei este 
clădită pe dialectica îndoielii gi certitudinii,iar dacă in es- 
vetică sau în alte discipline socio-umaniste nu avem certitudi- 
nea de tip matematic, avem, in schimb, tendinta cätre ea; carac- 
terul aprig, violent chiar,al dezbaterilor estetice probeazä si = 
el această tendinţă. In plus, unei certitudini care poate să 
fie moartă, omul 2i preferă o îndoială fecundă şi o căutare ‘pas 
sionaté. Ins%, pentru a nu ajunge in situatia de a lua afirmatia 
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sinceră gi căutarea pasionată drept argument şi adevăr, este- 

ticianul trebuie să se întrebe dacă opțiunile şi sueginerile 

lui au o garantie şi dacă riscul erorii poste fi diminuate 

Există oare un prag mediu între extremele dilemei anterior a- 

mintita? Credem că da, credem descoperirea prudenta, evalu- 

ările treptate, aprox: revizu uibile trebuie să fie ati 
NU 


tudines definitoerie a ester 


He 


lui interpret, o cale ma 
putin spectaculară der mai sigură in dificila sa muncă, 

3. Aceste evaluări aproximante pot fi obţinute printr-o 
metodologie pluralisiă care se apropie progresiv, concentric 
si prudent de explicarea, explicitarea şi comprehensiunes ope- 
rei de artä,folosind complementer metodele pe care esteticile 
particulare, devenite ştiinţe, le-au cucerit treptat (si pe 
care fiecare, in parte, le aplică dogmatic) şi prin iniegrarea 
lor in spiritul a ceea ce numim hermeneuticé sintet 
să definim ceea ce înțelegem prin hermeneutică 
tem preciza că metodologia ei este, în concepţia 
nic străină eclectismului: ea interoghează cu într 
te diferitele nivele ale structurii faptului artisti ale ope- 
rei de artă (geneză-structură-semnificaţie), inves u tota- 


litatea vie, concretă a ei cu unelte corespunzătoare noilor fa- 
tete şi noilor sensuri ce se dezvăluie trăirii, analizei gi Ges 
ditatiei. 

Nature si complexitatea însăși a operei de artă cer c ast- 
fel de metodologie cere, repetäm,dacä e străină de eclectien, €, 
totodată, în opoziţie si cu personalitatea gi exciusiviemul fie 
căreia dintre metode si cu conţinutul doctrinei care le spriji- 
nä teoretic. Fiecare metodë în parte - fie cele lingvistic-lc- 
gice (stilistice, semiotice, structuraliste, informationale ‚ma 
tematice), fie psihologice (introspectioniste, psihanalitice, 
individual-psihologice), fie fenomenologice sau structuralis:- 
genetice si sociologist-istorice, comparatiste, analogice et..- 
vrea să explice întregul ‘ar, în fapt, luminează numai părţi şi 
mutilează întregul, In plus, ele aduc patosul, violenţa parti- 7 
cularizantä, şi noi vedem rind pe rind pretenţia tiranică a ïic- 

äreia de a tälmäci cu un singur dictionar mai multe graiuri 
deosebite; ele ajung, ce e drept, să tälmäceascä,relativ coe- 
rent gi sigur, un grai, dar reduc totalitatea graiurilor - edi- 


că a semnificatiilor virtual indefinite ale operei de artă - 
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la unul singur, Acest spor de cunoaştere după tiparul stiintei 
nu e implicit si unul de comprehensiune filozoficä a operei si 
a conditiei umane a artistului şi publicului, comprehensiune 
fără de care interpretul nu mai € interpret „ci cercetător sti- 
intific. 

Numim deci acest orizont interpretativ, care-şi subordonea= 
ză o metodologie pluralistă,pe baza căreia escaladează progre- 
siv dificultăţile evoluării operei pînă la apropierea „miezului | 
ei tainic”, pînă la lectura transcendentei ei dat& în chiar 
forma ei imanentä = hermeneutică sinteticä. 

Hermeneutica (de la ,nermenevein" - a interpreta, a asedia 
fra) s-a aplicat initial, ne spun dictionarele®, interpretärii 
unor texte reputate a închide în ele taine, secrete initiatice, 
simboluri, şi care cereau, în consecință, o-pregătire filologi= 
că specială, o „artä interpretativă" a cuvîntului, capabilă să 
le dezvăluie, să le explice, De-a lungul timpurilor; această 
artă a interpretării s-a exersat cu predilectie asupra unor 
texte religioase, apoi mistice; alegorice, juridice, literare; 
filozofice, muzicale, imagistice etco, precizindu-si treptat 
principiile gi metodele de. aplicație specială la limbajul par- 
ticular al unei scrieri, al unui discurs (teoretic, oratoric, 
muzical), ori al expresiilor plastice configurate înăuntrul nor- 
malitätii psihice sau înăuntrul diverselor maladii psihice. Nu 
este,desigur, locul potrivit în comunicarea de faţă să trecem 
în revistă progresele hermeneuticii: de la Schleiermacher la We 
Dilthey,sau de la K. Jaspers la M.Heidegger, H.-G. Gadamer, P.Ri- 
coeur, M.Eliade, L.Spitzer 9.8. Ceea ce e important de retinut 
e faptul cä sub numele de „hermeneutică! se face euzitä in cul- 
ture contemporană o reacţie a sensibilităţii filozofice şi ar- 
tistice faţă: de apologia „fizicii, faţă de demisia sau chiar 
pierderea spiritului şi a spiritualului din om, in „obiectul" 
de cercetat; într-un cuvînt, o reacţie salutară şi o replica 
datä tendintelor absolutizant-scientiste, fetisiste, In cite un 
astfel de cuvînt, cum e cel de hermeneutică ‚se concentrează o 
necesitate mereu prezentă şi inerentă spiritului uman, dar azi 
nu de prim plan: aceea de a situa însuşi mesajul ştiinţelor în. 
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8.Vezi A.Lalande, Vocabulaire technique et critique de la phi- 
losophie, P.U.F. 9 aris, D 
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treun alt orizont interpretativ decit cel gtrict operaţional, 
imediat utilitar, Insäsi evoluţia ştiinţelor gi marile ei ti- 
tluri cognitive si practic-eficiente invedereazé cu putere că 
faimoasa opoziţie între explicare" si „intelligere", era ab 
initio falsă, că însăşi ştiinţele matematice şi cele ale natu- 
rii trebuie raportate la condiţia umană, trebuie să traducă 
propriul lor lîmbaj în limbajul semnificatiilor lor istorice si 
umane» Hermeneutica vine să arate, astfel, că azi nu se mai poa— 
te vorbi fără risc de două tipuri de ştiinţe, că explicaţia şi 
înţelegerea sînt solidere, intregindu~se, că rezultatele - atît 
ale dimensiunilor explicative, cit şi. cele ale celor comprehen- 
give = reclamă pînă la urmă o integrare personală şi o raporta- 
re critică a lor la situaţiile umane trecute gi prezente, pentru 
a le deslugi mecanismul lor läuntric, relatiile lor de adincime 
cu omul, sensul, valoarea, In acest context ideatic se poate 
spune că hermeneutica propune in fapt nu atît o metodä,cit o 
exigentä de mare adâncime filozofică; omul poate si trebuie să 
ia cunostiintä de propriile sale demersuri, acestea invitindu-1 
la o interpretare a propriilor lor raţiuni de a fi, la un dialog | 
lucid si critic cu lumea, cu féptuirile sale si cu sine.” 

Ideea că tot ce este cunoaştere obiectivă gi explicaţie sti- 
intific&, deşi permite instäpinirea peste lucruri, poate duce, 
totusi, la o insträinare si pierdere de sine a omului în lumea 
excesivei obiectiväri, la o agresiune a instituitului contra 
instituentului, a gata-fäcutului contra posibilului gi iesirii 
în libertate; ideea că aceste cunogtinte si nesfirsita obiecti- 
vizare gi mal ales obiectivare trebuie traduse consecvent in 
limbajul participatiei inteleg&toare, al dialogului care-l cone 
firms pe subiect ca subiect, dä, după opinia noastră, indrepta~ 
tire de fond gi de principiu hermeneuticii, Cu condiţia, preci- 
zăm de îndată, ca aplicarea ei să izvorascä dintr-o atitudine 
elaborat-filozofică si să se sprijine pe antropologia filozofi- 
că marxistă - aceasta fiind singura perspectivă filozofică resl- 
mente aptă să fructifice sintetic achiziţiile hermeneuticii 
contemporane s. 


9,Vezi C.Noica, Hermenentica, o replică filozofică fată de pr 
matul stiinteior, ins Revista ds VeLerate SL resenzil, seria 
iloz0lie=logica, areS/1971. 
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4, Domeniul pläsmuirilor spirituale, intii de toate al cre- 
tiei artistice, al lumii formelor semnificante, este domeniul 
care reclamă din plin hermeneutica sintetică înţeleasă ca „artă 
a interpretării" gi întemeiată pe o metodologie Sue gi 

pe conceptia dialecticä. i 

Privitorul, ascultätorul, cititorul, eriticul gi esteticia- 
nul impértägesc,toti, desigur, in grade diferite, aceeaşi. ,con- 
ditie". In calitate de „receptor“, ceva obiectiv, ceva închegat, 
„cosmoid" (L.Blaga), „cosmicitate" (G.Lukécs), o lume autarhi- 
că ce pare suficientă siesi, o totalitate finită si coerentă de 
semne le solicită fiinţa sensibilă şi noetică, percepţia si in- 
teligenta, intuitia gi rațiunea. Forma artisticä li se propune 
ca prezentä nemijlocit perceptibilă pentru simțuri prin materia 
ei şi ca prezenţă spirituală prin mesajul ei, prin capacitatea 
ei de a deştepta în spiritul contemplator sensuri, semnificaţii e 
Căci opera de artă mărturiseşte Sntotdeauna asupra pluralitätii 
experienţelor umane, colective si individuale» Subiectul crea- 
Lei artistice este, indirect, aublectul colectiv (cu existenţa 
lui practică şi cu reise lui mentale si comportamentale, 
cu viziunea sa concretă, în care se exprimă modul cum vede si 
simte universul de situaţii, relaţii si lucruri din sfera lui de 
actiune),iar subiectul direct al acestei creaţii este, desigur, 
subiectivitatea estetică a eului artistic, el exprimând însă în 
universul artei sale, prin esentializare, nu numai experienta 
sa existenţială ,ca eu empiric si ca eu artistic, ci si experien- 
ta posibilă şi con tiinta posibilă a colectivitätii, grupului, 
clasei, naţiunii, epocii etc. al cărei fiu este. 0 Această „em~ 
fază a subiectivitätii" artistului, cum o numegte G.Lukäcs, se 
metamorfozează gi se concentrează în procesul de creaţie in „e~ 
senta reflectantä" a operei sale. 

Deducem din cele spuse cä raperturile contemplatorului cu o- 
pera de artă (gi cu atît mai putin ale criticului) nu sînt doar 
raporturi ale unui subiect în fata unui obiect ce i s-ar impune 
si propune ca dat neutru impersonal 31 ca problemă de cunoaste- 
re ori de actiune, Opera de artă nu este numai obiect al cunoss- 
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10.Yezi L.Goldmann, Marxisme et sciences humaine, Ed.Gallimard, 
Paris, 1970, col. idées; idem, Sociologia Titarsturil, Ed, po 
liticä, Bucuresti, 1972, col, Idel contemporane e 


11.Vezi G.Lukäcs, Estetica, vol.I, Ed Univers, Bucuresti, 1972. 
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terii intelective raționale seu al unei gimple cunoagteri per- 
ceptive, actul percepției estetice implicind, prin definiţie şi 
prin specificitate, participatia emotional-afectivä, intuitivă, 
gi, adresindu-se fiintei umane integrale, ea face virtual parte 
din această fiinţă, Această idee, in aperenté banalë, explicä 
foarte mult: explică de ce place azi tragedia elinä, de ce pla- 
ce marea artä, de ce ar fi inäreptätit cineva sa alcătuiască © 
antologie de capodopere(poetice, plastice, muzicale etc.) gi, 
culmea,sä spună: iată poezia pe care aş fi scris-o, pictura pe 
care ag fi pictat-o, muzica pe care aş fi compus-0f.se Ar fi fi- 
resc indreptätit s-o spună, siegi, în soaptä. Şi poate că ar fi 
făcut sau ar putea face realmente aşa cevas ducă ar putea spune 
mai mult gi tare: „ânchtio sono pittore!"... 

Dacă este aga, atunci ştim noi dacă nu avea dreptate Platon 
să afirme că nu putem cunoaşte decît ceea ce virtual cunoaştem, 
că nu putem iubi decât ceea ce virtual iubim? Virtual putem cu- 
noagte, asimptotic, infinitul, real însă cunoaştem doar frinturi 
finite; virtual putem iubi totul, real iubirea ne-o crestem si 
ne-0 dezvoltăm in dialog si comuniune cu semenii, cu natura şi, 
de-o pildä, cu arta sau, gi mai bine, cu anumite creatii artis- 
tice. Pomenim de cunoagtere gi iubire nu doar gratuit, ci pentru 
că între esteticianul-hermeneut şi opera de artă se instituie ce- 

„va îndeaproape similar iubirii: un dialog tensional. Acest dia- 
log, fenomenologic, se desfăşoară într-un ciclu triadic, inchi- 
sind în sine momentul fericit al identificärii simpatetice, cel 
al opozitiei interogative, al distentärii obiective şi analizei 
lucid-riguroase, gi, in sfirsit, cel al comprehensiunii,care Se 
soldeazä cu interpretarea sinteticä gi, in planul psihologic al 
hermeneutului, cu catharsisul purificator ori, in cazuri de iu- 
bire transformată în ură, cu abandonarea definitivă a operei şi 
creatorului el. 

In toate aceste momente dialectice în mişcarea lor, dar ne~ 
definite ca duratëä—, starea de perticipare intelegätoare e mereu 
prezentă dar nu egală ca intensitate şi profunzime. Dacă „lectu- 
ra genuină" creează aparenţa de coincidentä, de identificare a 
eului. perceptiv al hermeneutului cu „eul profund" al operei, cu 
intentionalitatea ei estetică imenentă, acest prin moment are 
loc totugi sub semnul depersonalizäril generoase, chiar al pasi- 
vitätii, E evident că hermeneutul nu poate rămîne la acest Er- 
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lebnis nebulos-afectiv, la această impresie estetică primä,cäci 
şi-ar anula prin această räminere insäsi vocaţia gi voinţa sa = 
aceea de a cunoaşte si explicita, de a analiza nivelele esteti- 
ce ale operei, Hermeneutul şi-a depäsit, ce-i drept, în acest | 
prim moment, propriu=i, eu, s-a 'däruit spontan vieţii formei ar- 
tistice gi,implicit,a descoperit ceva din semnificatiile ei,der 
pentru a-şi apropia cu adevärat opera, pentru a accede le inte~ 
rioritatea, la structura ei, simte nevoia să se distanteze de | 
ea, 5-0 privească cu ochiul raţiunii, s-o analizeze cu unelte 
adecvate, Acum, de-abia, întră în joc analizele şi explicaţiile 
genetice-istorice, determinist-socilogice, psihanalitice, struc- 
turaliste, semiotice, informaţionale, fenomenologice, metodele 
gîndirii analogice etc. = adică registrul metodologic pluralist 
de care s-a vorbite, Aplicarea acestora cu prudenţă şi rigoare 
analitică în dezvăluirea nucleului structural şi de conţinut al 
operei de artă, in dezvăluirea raporturilor ei în timp cu publi- 
cul receptor gi cu creatorul, solicită întreaga experienţă este- 
tică si cultură ştiinţifică, întreaga disciplină gi sagacitate 
a hermeneutului. Subliniem aici, încă o dată, că vedem perfect 
posibilă gi justificată aplicarea în analiză a unui asemenea e- 
vantai metodologic, pe fonâul dialogului tensional, acum predo- 
minind luciditatea, deoarece ea e cerută de logica internă a o~ 
biectului la care se aplică, de natura lui, de nivelele de struc~ 
turare gi de complexitatea semnificatiei operei de artă, precum 
e cerută, de asemenea, de structura integrată si integratoare a 
personalităţii artistului, de dimensiunile conştiinţei lui cu pa- 
lierele sale ierarhizate (subconstient=constient) gi de dinamica 
acesteia (trecutul, prezentul, proiectarea în viitor), Acest al 
doilea moment al hermeneuticii sintetice ar corespunde cu ceea 
ce in foiozofie se numeşte ridicare de la concretul real (ab- 
stract) la concretul gîndit si desfăşurarea categorială a aces- 
tuia, In cazul de faţă, aceasta e fază în care nescio-quid- ul 
initial gi, „lectura genuinä" sînt înlocuite cu lectura simpto- 
mală, ca să folosim expresia fericită a lui L. Althusser. i 
Numai dup& aceste faze - de spontană coincidenţă a sensibi- 
litatii hermeneutului cu fiinţa operei de artă,şi apoi de inte- 
rogatie şi confruntare a iui cu gogito -ul operei prin interme~ 


12.Vezi Le Althusser, Kee, pe. Merz, Edepolitină, Bucureşti, 
1970, col. Idei cont-nmporane. 
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diul unui larg registru metodologic ~ devine posibilă compre- 


hensiunea şi interpretarea de sinteză, Dacă primele două momen- 
te s-au adresat, pe rind, sensibilităţii estetice, experienţei 
spirituale a hermeneutului si, respectiv, competenţei lui sti- 
intifice, luciditätii si stäpinirii diferentiate a metodelor, 
permitindu-i astfel descoperirea inteligibilitatii operei, acum 
‘arta interpretării lui nu se poate sprijini nici numei pe „trä- 
Aren, intuitie, nici pe „cunoasterea obiectivă, ştiinţifică; 
fundamentul unic care=i asigură fructificarea atît a trăirii 
simpatetice cit şi a discursului analitic este, cum spune Ne 
Tertulian, „un concept cit mai elaborat asupra naturii însăşi e 
esteticului" 

Momentul final al reevocării subiectivitätii estetice şi vi- 
ziunii artistului prin refacerea aprozimaniă a etapelor proce- 
sului de creaţie exprimat în „ordinea imaginară" a operei, al 
tălmăcirii coerente a semnificatiilor social-istorice şi univer- 
sal-umane continute in structura ei simioticä si, în sfîrşit, a- 
precierea valorică a gradului de izbutire estetică = toate aces- 
tea nu pot să se desfăşoare decît pe baza unei concepţii filozo- 
fice care depăşeşte în esenţă vechile antinonii metafizice ale 
esteticii filozofice: autonomia sau heteronomia artei, intuiție 
lirică sau mimesis, istoricitate sau universalitate etern umană 
etc. | 

Fundamentul teoretic al unui asemenea demers hermeneutic, 
desfäsurat ca negatie dialectică si negare a negatiei, ca pune- 
re, opunere gi compunere, nu poate fi dat, in convingerea noas- 
trä, decât în perspectiva filozofică şi antropologică descinsä 
din Hegel - Marx ~ Lukács gi, bine înțeles, prin integrarea fe~- 
cunâă, adică critică, a unor câştiguri teoretice şi metodologi- 
ce ale gândirii filozofice, ştiinţifice şi estetice contempora- 
ne. l 

Si, întrucât este vorba de comprehensiunea operei de artă gi 
de interpretarea şi eva.uareä eproximantä a ei (si a lumii care 
i-a dat naştere gi pe care ea a esentlalizat-o artistic) prin 
escaladarea progresivă a dificultätilor si integrarea unitarä 
a rezultatelor, e necesar să accentuäm că, în întreg acest demers; 
hotărâtor este si rămâne cel ce se decide să-l înfăptuiască:per- 
sonalitatea hermeneutului. : 


‘ORICON RIE TEE ETS CAES 
12 N MantıTton. an.r3t+t.n.19- 
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Am arătat cum anume, în acest dialog comprehensiv cu opera, el 

se ancajzeză pînă la însträinare de sine si apoi regäsire de si- 
ne, regäsire imbogätitä prin aspiretia gi vointa sa de a reitera 
procesul de creaţie, biografia artistului gi sensurile, intenti- 
onalitatea estetică a operei, Pe parcursul acestui demers de ti- 
pul ,du-te - vino"- vie trăire, studiu riguros, meditaţie contem- 
plativé, reflecţie valorizantä -,hermeneutul se poate legăne 
chiar în iluzia că prin ceea ce a înţeles si a interpretat, are- 
făcut, a reprodus aidoma ceea ce Flaubert numee „les affres de 
la création", agonia şi transfigurarea, si le-a redet prin cu- 
vânt, Între creaţia originelä şi experienţa noastră perceptiv-in- 
telectivă, spirituală, existä însă o distent& pe care ~ raţiuni 
de bun sim} ne obligă s-c spunem - nu o putem învinge. „Miezul 
ei de taină", clar-obscurul fascinant, simbolul transfinit inci- 
fret in imanenta structurii, pot reveni, într-o perspectivă ra= 
tionalistä, la însuşirea de a fi „operă deschisä" (Umberto Eco), 
însă, după cum arată Blaga, netura operei de artă e transsenni= 
ficativé în sensul că nu tot ce semnifică ea este de ordinul 
transpozabilitatii în cuvinte, în sensul că în imanenta ei este- 
tică e acel nescio-quid care nu e de ordinul logicii discursi- 
ve, a echivalenteior verbale, ci ţine de acele ,rzisons du coeur 
de care vorbea Blaise Pascal. Observație nu e valabilă numai pen- 
tru artele vizuale, pentru muzicä,ci gi pentru poezie, pentru lumea 
artei în genere, lume înăuntrul căreia atitudinea, sensibilita- 
tea şi gândirea estetică se exprimă în limbaje ce nu au nevoie 
prin ele însele să se comunice“, ci societatea simte nevoia să 
şi le apropie si prin cuvânt, să le raporteze la totalitatea vie- 
tii sociale gi la nevoile ei ~economice, sociale, ideologice, 
cultursle—,pentru care cuvîntul este, totusi,ctitor si ordonator, 
Dincolo si dincoace de acest moment al înțelegerii lor şi prin 
cuvînt, formele artistice se comunică prin ceea ce sînt, prin 
prezența lor spiritualä,cu condiția, desigur, ca societatea sä 
le asigure optima funcționalitate, 

Dar tocmai acest moment, cînd intervine cuvîntul ctitor (cla- 
rificetor si coordonator), este momentul care justifică cel mai 
adînc raţiunea de a fi a criticului, esteticanului, hermeneutu- 
lui. Jinind seamă de faptul că constiinta umană are două funcţii 


D 


14.P.Frencastel, op.cit., Introducere. 
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bazilare - una prin care denumeste gi se instäpineste (funcția 
de cunoaştere) + şi una prin care pläsmulerte si se instituie ma- 
terial în lume (funcţia. demiurgicä, creatoare); tinind seamă de 
faptul că orice demers cognitiv are gi un räsunet plasmuitor 
gi invers, fără greş putem conclide; 


5i responsabilite- 
tea hermeneutului este sä integreze universul operei artistice 


datoria 


concrete în totalitatea valorilor spir ituale gle societăţii, să 
raporteze vocaţia plăsmui toare a spiritului uman la vocatia lui 
cognitivă, gi, apoi, la nivel teoretic, să pună in Lumina atit 
distinctivitates diferitelor modalităţi de exprimare şi de sx- 
presie a creativitätii omului, funcțiile lor corespunzätoare în 
viata societăţii şi a individului, cit gi unitatea lor de esen- 


tä. 


Angajindu-si astfel personalitatea spirituală, morală, este- 
tick gi intr-un astfel de orizont, hermeneutul ne âeschide.prin 
propriul său exemplu Si prin experienta Ba dialoganta cu lumes 
creatiei umane, calea cunoaşterii de noi înşine, Jar herneneu tim 


x 


ca sintetică a operei de artă - operă in care G.lukécs vedea 
spetä" =- înseamnă, 


exprimată „conştiinţa de sine a umanitätii ca 
atunci, implicit dar si explicit, o hermeneutics a omului; o 
treptată adâncime înţelegătcare a destinvlui său în lume, a ĉe- 
mereurilor şi manifestărilor umane practic-spirituale, venită 
nu prin filozofie,ci prin artă, dar cu ajutorul filozofiei, Şi, 
tocmai de aceea, această adâncime înţelegătoare aduce cu ea re- 
velarea unor dimensiuni ale fiinţei umane pe care nici gândirea 
ştiinţifică, nici conceptele filozofice, nici fäptuirea prag- 
matică, nici atitudinea etică nu le pot surprinde in toată re- 
alitatea şi frumuseţea lor. 

Calea de la subiectul intelegätor - hermeneutul ~ la „obiec- 
tivatia nedefinita" ce închide în ea densitatea şi coerenţa unei 
lumi suficiente siegi - opera de artă -, cale inepuizabilă, după 
cum am văzut, reprezintă în cele din urmă o deschidere de spirit 
a omului în mijlocul lumit, o con-vorbire cu viata si cu noi în- 
sine. | 
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L'Exploration de l'oeuvre d'art - prémisses théoriques 


d'une hérméneutique synthétique 
Gheorghe Bus 


Resume : 


Commentant en détail la nature et la complexité de l'oeuvre 
d'art et les multiples théories estnétiques et méthodologiques 
qui pôlerisent autour des problèmes posés par le phénomène ar- 
tistique, la communication relève, par la perspective philoso- 
phique - anthropologique et esthétique marxiste, la nécéssité 
et la lggimité d'un horizon interprétatif global-dialectique: 
la hermeneutique synthétique. Un pareil horizon interprétatif 
peut devenir efficace dans l'exploration de l'oeuvre d'art s'il 
repoge sur une méthodologie pluraliste, grâce à laquelle l'her- 
menente surmonte progressivement et concentriquement les diffi- 
cultés que supposent la connaissance, la compréhension et l'é« 
Valuation de la forme artistique, on insiste sur le dialogue 
tengionnel: Oeuvre d'art - hermeneute, dialogue qui se déroule 
dans un cycle de triade: identification sympathétique =- dloigne- 
ment objectif et analyse rigoureuse - interpretation évalunante. 


rforschune des Kunstwerks - theoretische Voraussetzunren 


N ++ Le 


Di 
ei synthetischen Hermensutik 


a E 
nex 


Gneorghe Bus 


Zusammenfassung 


Der Verfasser erörtert eingehend des Wesen und die Komple- 
xität des Kunstwerkes und die verschiedenen Esthetischen und me- 
‚thodologischen Theorien, welche um die vom Kunstphänomen auf- 
g&nortenen Fragen polarisieren und hebt aus philosophisch-anthro- 
polozischer und ästhetisch-marxistischer Sicht die Notwendigkeit 
und Legitinität eines global-dialektischen interpretatorischen 
Weitblicks hervor: die synthetische Hermeneutik. Ein interpreta- 
torischer Weitblick dieser Art kann in der Erforschung des Kunst- 
werks wirksam werden wenn cr seine Verfahrensweisen auf eine pluralis- 
tische Methodologie stützt, mit deren Hilfe der Hermeneut fort- 
schreitend, annähernd und konzentrisch die wohlbekannten Schwie- 
rirkeiten, die die Kenntnis, das Verständnis und die Bewertung 
der Kunstform bereiten, überwindet. Der Verfasser hebt die Be- 
ziehungren zwischen Kunstwerk und Hermeneut, die sich in einem 
dreifachen Zyklus entfalten; sympathetische Identifikation = 
objektive Entfernung und rigorose Analyse - bewertende Deutung, 
hervor. 
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The expioration of the work of art - theoretical 
premises of a synthetical hermeneutics 


Gheorghe Bus 


Summary 


Discussing the nature and the complexity of the work of 
art as well as the aifferent aesthetical and methodological 
theories thet polarize around the problems issued by the artis- 
tic phenomenon, the paper brings into relief from the Marxist 
philosiphical anthrovological and aesthetical perspective, the 
necessity and legitimity of an interpretative dialectical hori- 
zon; the synthetical hermeneutics. Such an interpretative hori- 
zon may become eficient in the exploration of the work of art 
if it is tased on a pluralist methodology, by means of which 
the interpreter defeats progressively, aproximatively and con- 
centricaliy the difficulties usually encountered by the Knows, 
understanding and evaluation of the artistic from. Ssecial èm- 
phasis is laid upon the tensional dialogue between the work of 
art and interpreter which develops in a triadic cycle: the sym- 
pathetic identification - objective distance and analysis - 
evaluating interpretation. 
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u AL, aa se on Bac 
GU PRIVIRE LA RELAŢIA DINTRE LIMBAJUL MUZICAL ŞI GEL PSIHOLOGIC 


___ Rodica Ciurea -/ 


Abordarea problemei raportului dintre Limbajul pathorenie si 
cel muzical apare temerară atîta vreme cât ea a constituit obiec- 
tul unor preocupări. serioase, temeinic fundamentate si materiali- 
gate în lucrări care imbogätesc literatura de specialitate actua- 
Lë, Cu toate acestea; dată fiind complexitatea implicatiilor de 
ordin muzicologic, estetic, psihologic, sociologic etce, această 
problemă rămîne încă deschisă, solicitind în continuare pe cerce- 
tätor. In aceste împrejurări. responsabilitatea faţă de orice ‘tes 
ză, formulată este mult. sporită, impunind exigente maximale de, do~ 
cumentare si argumentare. 

Orizontul larg al muzicologiei, concepută ca o disciplină de 
graniţă si de sinteză, impunind o abordare interdisciplinarä a 
fenomenului muzical,. ne apare.. deosebit de fructuos pentru tema 
- discutată, Corelarea - datelor de psihologie cu cele ale muzicolo- 
giei ne "poate oferi un teren. mai sigur ‘pentru o investigaţie de 
esenţă, care, să poată primi. atributele unei cercetäri gtiintifice. 

‚Prima. propoziţie ‚pe care ne propunem , să o discutăm afirmă, re- 
EE artei musicale ca limbaj, ca mijloc de comunicare... 

„Este. aproape, unanimă. opinia că arta. autentică ‚este un act, de 
comunicare. şi de cunoaştere, Muzica este un mijloc âe exprimare 
a omului, Artistul, „construieşte o imagine. cu mijloacele care-i ` 
sînt. propriis pe. un. material preferate Liantul interior al aces- 
tei. imagini, inteligibilitatea ei este asigurată de prezenţa, ME — 
sajului, calitatea gi forta ‚expresiei acestuia. Muzica, este un 
limbaj care comunică un mesaj uman, ce nu poate fi exprimat alte 
fel, nu poate fi înţeles în afara raporturilor sonore, a ritmului, 
armoniei etc. 

Datele muzicologici „pledează pentru teza, că unul din izvoare- 
le muzicii lea constituit iutonatia graiului viu, Intonatia care 
îngojeşta provesele sfective exprimă stärl sufleteşti ce scapă 
euvinteior şi, devis aa Insagil Limhaj. Fun Gia cea mai inpartan- 
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tă a intonatiel vorbirii este cea de expresivitate gi de sens. 

Muzica a reprodus intonatia limbajului verbal traversând 
un lung proces de generalizare: de la o reproducere fidelă, s-a 
trecut la intonatia generalizată, care a sintetizat gi simboli- 
zat intonatiile aceluiagi tip de emotii. ,Pe această cale au 
luat naştere imaginile muzicale cele mai. adecvate pentru expri- 
marea unui conţinut emotional. Pe baza intonatiei omenegti a 
geamătului, a tinguirii jalnice după cel dispărut, s-a näscut 
bocetul, melodia cu caracter trist. Pe baza intonetiei omenegti 
care însoţeşte procesul muncii s-a născut gi s-a cizelat mereu 
cîntecul de muncă, din chiotul de bucurie s-a näscut melodia cu 
carscter veael Be Be De e Acest lucru a fost realizat fără indoia- 
1& pentru prima dat& in cintecul popular". = 

Abordinä „problema elementelor decisive ale sensului în muzi- 
că, Pe Bentoiu? desprinde: profilul caracteristic (durata, inälti- 
mea), agogica (viteza absolută), intensitatea, calitatea materi- 
alului sonor, Aceste elemente au calitatea de a crea o tensiune 
predilsctä spre un anumit gen de trăire gi înţelegere, de e da 
un anumit curs dialogului dintre creator (interpret) gi auditore 

Ce comunică muzica? - iată întrebarea care a reţinut numeroşi 
cercetători si a pretins mult consum de inteligență. | 

Aşa cum s-a putut deduce deja, muzica transmite ~ opinie une 
nim acceptată - setările afective, printr-un fel de teleafecti- 
vitate. Ea comunicä gi in acelagi timp incitä vointe, ceea ce 
s-ar putea numi forţă dinamogenä. Antreneaz& prin coparticipatie 
celelalte activităţi senzoriale (prea mult discutata audiție fi- 
gurată şi audiție colorată, în general fenomenele de sinestezie). 
Muzica creează atmosfera contemplatiel intelectuale - prin poten- 
fare afectivă şi dinamogenä. Aceste aspecte (şi cite încă altele), 
în cazul propriu al artei muzicale, se transfigureazä din procese 
distinct conturate, în tensiuni psihice vectoriale, într-un to- 
nus psihic cu dominante coloristice, mai mult sau mai puțin conso- 
nante intentiilor ee ale i u sau ale REN PEOT 
tului. ; | 

Muzica deschide căi neumbiate, pe care numai universul ei 


1.Tr.ïîrza, Despre natura si specificul muzicii (manuscris), 
Cluj, 11 7 ae: WE De 


m Imagine si sens, Ea,muzicală, Bucureşti, 1971, ppe 


61 


poate pägi, un spaţiu transparent doar lumii sonoritätilor,rä- 
‚maß putin accesibil altor mijloace de comunicare, Ea structu- 
rează o informaţie care nu poate fi transmisă decit degradat, u- 
tiiizind modalităţi improprii. „Operele de artă - scrie in a= 
ceastä ordine de idei Magek = sînt construite după principiul 
limbilor iconografice, aşa încît informaţia cuprinsă in opera 
de artă este inseparabilă de limba modelării sale si de struc- 
tura sa ca semn model", 

Pe baza celor de mai sus putem formula o nouă propoziţie: 
muzica este un limbaj complex structurate 

Se poate face o primă distincţie între stratul subiectiv şi 
cel obiectiv, individual gi universal. Din perspectiva acestei 
distincţii, conţinutul comunicării nu este atît informatia, cit 
mai ales trăirea. latura semantică este auxiliară, în prim plan 
impunindu-se elemente ectosemantice, care sînt eomunicabile,dar 
nu sînt programabile, Ele constituie acel complex paiho-estetic 
definit prin termenul de mesaj artistic. Saturayia cu conţinut 
psihologic, în prezenţa unor condiţii interioare determinate, 
„provoacă trăiri profunde gi dă naştere unor impulsuri care pre= 
dispun la şi pregătesc acţiunea (Vîgotsxi), 


Unii cercetători! introduc. termenul de co-experientä, intele~ 
gind prin aceasta capacitatea muzicii de a antrena pe auditor 
aceeaşi trăire care ge presupune că a constituit impulsul gi mo- 
tivul creatiei ei. Este un fel de coparticipare a auditorului is 
starea sufleteascä a artistului creator, sau altfel, o acceptare 
telesimpateticä a mesajului artistic purtat de opera audiata, 

O altă distincție are în vedere raportul între semiotica mu- 
zicală şi psihologia muzicală, S-a putut cu uşurinţă face obser- 
vatia că muzica poate Zi audiată pe două planuri: planul sonor 
exterior şi planul integral al conţinutului psihologic (Isvor- 
ski). Audierea în primul plan este de nivel inferior, pe cind a= 
udierea integralä - degi se bazează pe cea sonoră - este calita- 
tiv superioară prin intervenţia procesului de “transfigurare" a 
faciurii sonore exterioare a materialului muzical, in {ermenii 
experienţei psihice integrale, 


re 


3.V.B.Masek, Mărturia artei, Ed.Acadenisi. Bucuresti, 1972 
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. Fiind un limbaj, muzica îşi are codul ei - un sistem de sem~ 
ne care exprimă sau simbolizează anumite relatii. Simbolistica 
muzicală posedă o forţă operatorie creatoare”, fiind un algo- 
„ritm, Pe baza cunoaşterii sistemului notatiei muzicale, precum 
şi a regulilor armoniei si contrapunctului, se poate calcula o 
„melodie, o fugă „pe hîrtien, fără să se recurgă neapärat la au- 
ditie. Notatia muzicală poate fi considerată, de aceea,ca un me- 
talimbaj, adică un limbaj auxiliar, care codifică şi descrie 
limbajul muzical propriu-zis 

Scriitura muzicală poate fi constituită din semne, cu va= 
losre.de semnificanţi: semnale conotative gi denotative; simbo- 
luri cu sens determinat sau simple abrevieri, repere mnemoteh- 
nice etc. In general,notatia muzicalä este un sistem deschis si 
dinamic.Raportatä la diversele şcoli gi curente muzicale, ea 
este un sistem închis, cu înţelesuri mai mult sau mai putin în- 
ghetate. În muzica contemporană, se pare că semnele muzicale 
sînt disponibile, ceea ce înseamnă că nu au o semnificaţie bine 
definită, permitind interpretului să le atribuie în mod conven- 
tional, sau chiar arbitrar,un sens, 0 valoare (aleatorism) . 

Functia comunicativé a partiturii este destul de palidă, 
Practic, textul partiturii nu se aude decât într-un mod abstract: 


„Scopul curent al lezturii de partituri stă în analizarea ~ la 
rece - a structurilor, nu în căutarea emoţiilor specific artis- 
tice".° De aceea, lumea semnelor muzicale nu poate exista în a- 
fara sensului, ,0 lume in sine a semnelor de esenţă artistică 
este teoretic inposibilk...n7, din moment ce semnul nu reprezin- 
tä altceva decît o punte între reprezentarea (imaginea, mesajul) 
care există într-un psihic, pentru ca prin mijlocirea semnului 
să fie comunicată altui psihic. Semnul există în funcţie de un 
iintai, în cadrul căruia dobindeste un sens. 

Nivelul actului viu muzical si al reacției ne apropie pro- 
priu-zis de adevărata organizare structurală a imaginii muzicale, 

Structura semioticé este purtătoare a unei semantici muzica» 
le, care deschide orizonturile cunoaşterii muzicii „în sine".Ea 


5.G,Slaeser, Lsthémaiique pour it£iève professeur, Ed. Hermann, 
Paris, 1971. 


6.P.Bentoiu, op.cit, Bi.muzicalä, Bucureşti, 1971, pel2s. 
7,Ibiden, Dei Ze 
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are in vedere forta de comunicare directä, nemijlocitä,a muzi- 
cii, care-si gäseste mijloacele in legitätile ei intrinseci,ier 
„informaţia este codificatä în termenii specifici muzicali şi 
este tradusă în semne echivalente intramuzicale. bste ceea ce 
se poate numi limba muzicală, stabilité printr-un lung proces 
istoric, Limba muzicală este constituită şi codificată i 
structură ce poate fi definită cu o oarecare rigoare, pe baza 
unor reguli de construcție bine stabilite, 

Muzica,agadar, ne vorbeşte, dar nu ne vorbegte numai despre 
ea însăşi“. Structura psihologică extrem de ramificată include 
actul trăirii muzicale, în care apar amalgamate deopotrivă ele- 
mente propriu-zis muzicale si extramuzicale. Informaţia capătă 
alt cod, care se individualizează, deoarece ea este tradusă în 
termenii experienţei de viaţă si de cunoaştere proprii celui 
care recepționează mesajul comunicat de opera de artă, Această 
structură psihologică de interferenţă deschide orizontul cu- 
noasterii muzicii pentru om. 

In cercetärile de psihologie muzicală, acestui aspect i se 
atribuie termenul de semantică muzicală şi se scapă din vedere 
faptul că relaţia semnificant-semnificat, in muzică, include în 
primul rind relaţia între sistemul muzical notational şi rea- 
litatea însăşi muzicală. Or , punctul de vedere psihologic de- 
păşeşte acest nivel, urmărind relaţia între fenomenul muzical 
viu si reflectia sa în psihicul uman, La acest nivel, semnifi- 
catul a devenit la rîndul său semnificant, care-şi caută un co- 
respondent într-o realitate mai adincä, mal complexă: realita- 
tea vietii psihice. 

Pe fondul acestei complexitäti structurale se va putea în- 
telege mai ugor existenta osmozatä a artei, penetratiile invo- 
luntare sau intentionate ale diferitelor ei forme de manifesta- 
re. Iar pe deasupra tuturor, limbajul vorbit îşi imprină speci- 
ficul şi-şi afirmă prezenţa, Cuvîntul devine un mijloc de refe- 
rintä universal în comunicare,gi nimic gi nimeni nu-i poate scä- 
pa. Nu este o axiomë arbii ar formulatä,ci o realitate psiholo- 
gică fundamentalä, care decurge din faptul cä omul este o fiin- 
tä grăitoare, Tot ceea ce intră în sfera conştiinţei umane este 
denumit, Tot ceea ce percepe, simte, gândeşte gi face,omul de- 


8.R.Francés, Psychologie de 1'esthétique, PUF, Paris, 1968. 
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numegte, mai adecvat sau mai puţin adecvate Cuvîntul devine cea 
mai comună haină a expresiei. 

Cu aceasta, iată-ne în faţa unei noi probleme: cea a inter” 
ferentei formelor si mijloacelor comunicării, umans. | 

Ceea ce ne interesează acum mai mult este posibilitatea 
stabilirii unor raporturi între elementele limbajului vorbit şi 
cele ale limbajului muzical, Axiomatic, stabilin singularitatea 
universului muzical gi coeficientul ridicat al adecvärii mij- 
loacelor sale specifice de comunicare. Am precizat in cele de 
mai sus că muzica exprimă o realitate care scapă celorlalte for- 
me ale limbajului psihologic (verbal, artistic, gtiintific,teh- 
nic etc.), într-o manieră care-i este proprie ei şi numai ei. 
Dacă muzica, pentru a fi înţeleasă, ar avea nevoie de cuvinte sau 
imagini, g-ar autodesfiinta cu certitudine, Limbajul muzical, oe, 
mijloc de comunicare, posedä un referent. Dar modul de referință 
prezintă acest referent într-un anume context, care poate fi cu 
greu exprimat în cuvinte obişnuite, Referinta muzicală la sen- 
timente, spre pilaă, nu constă in designarea motivatiei si si- 
tuatiei care le provoacé, ci în evocarea schemelor dinamice’,a sche= 
melor de tensiune, de încordare gi destindere care însoțesc a- 
ceste sentimente si pe care auditoriul le cunoagte implicit,pe 
vaza experienţei anterioare, Muzica nu reţine reprezentările, 
circumstanțele exterioare şi conceptele care însoțesc o stare 
»sinirä. Ea reţine numai energie. 10 

Totugi, în activitatea practică se constatä,pe de o parte, 
apelul pe care muzica il face repetat gi în diverse moduri la 
limbajul vorbit, iar pe de altă parte, sprijinul pe care cuvin 
tul il găseşte frecvent în muzică, Compozitorul îşi denumeşte 
iucrarea foarte rar cu un titlu formal ~ de cele mai multe ori 
priatr-unul descriptiv ~ dä explicaţii, asociază un text. Poe~ 
zul caută muzică în ecoul cuvintelor, regizorul introduce acom- 


paniamentul muzical care pare să puncteze, să reliefeze,sä des- 
chidé căi insidioase spre zonele umbrite ale conştiinţei spec 
statorului. Cuvîntul apare prea rece, neutru, prea strâmt sau 


dimpotrivă ambiguu pentru ceea ce artistul intenţionează să coe 


munice. Şi atunci, recurge la aranjamentul muzical, Contopires 


de Be 


Apntdie u PR 2 wd AR zart è = pus. EE 
e deplină in arta cinematograflicä, Aceeasi conjugare nu ingesm< 


9.P,dentöiu, Ghscito, po th 
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65 
ni muraidauit , traducerer. Compozitorul [lau criticul) nu trange 


pune „terminologia muzicalä® intr-o „Terminologie verbală" Mai 
curind em putes spune că prin aceasta el se defineste, se esene 
tializsazä, stiut fiind că limpajul vorbirii. este prin nature 
sa conceptual. Cuvintul generalizează experienţa de viata pe 
care compozitorul. o prezintă prin termenii proprii artei muzi- 
cale. La rîndul ei, muzica particularizează, creând căi de ac- 
ces spre eul subiectiv al fiecăruia, 

Fără îndoială, ideal ar Ži ca vorbirea să arete ca muzice 
si muzica să poată arăta ca vorbirea t. Dar acesta este un dezi= 
gerat deocamdată greu de atins. Eforturile care se fac azi în 
informaticä de a se introduce un metalimbaj universal (limbajul 
matematic cibernetic) rămîn serios discutabile cind se aplică 
fenomenului artistic. De aceea, cuplul cuvânt=muzică este încă 
greu dizolvabil. 

Le cele spuse mai sus, se poate adăuga un argument pur paie 
hologic. Atita timp cât problemele de semantică artistică sint 
controversate, sarcina psihologului este de a le considera ca o 
ipoteză si de a căuta tehnicile de cercetare prin care acsastä 
ipoteză poate fi confirmată sau infirmată, Träirea muzicală in 
ea însăşi fiind discretă, manifestarea ei în acte de conduită 
corespunzătoare este palidä, incerta, uneori. chiar dubioasă, Cu 
vântul în schimb, rămâne o formă de comportament destul de cer- 
tă, care poate fi supusă unei interpretări si prelucrări psiho- 
logice, ştiinţifice, Cuvîntul - în stadiul actual al cercetării 
este unul din actele de conduită care dezvăluie multiple laturi 
ale vieţii psihice, inabordabile altfel. Aceasta justifică si 
cercetările experimentale făcute în peihologie, care au folosit 
cuvîntul ca mijloc de a descifra prezenţa nivelului si semnifi-~ 
catiei trăirii muzicale la diferite vîrste si diferite catego- 
zii de auditori. Materialul verbal din aceste cercetări nu a 
fost un scop,ci doar un mijloc de investigaţii psihologice.Toa- 
te cele afirmate cu privire la relaţia cuvint-muzicä îşi menţin 
valabilitatea şi pentru relaţia mai complexă cuvînt-muzică-ima= 
gine vizualăe 

In concluzie, psihicul îşi dovedegte structuralitatea sa în 
toate compartimentele, Limbajul = mijloc de comunicare ~ este 


11.Ch.Seeger, Toward a Unitary Field Theory for Musicology,in; 
Selected Repor;s,vol.l,nr,3,inst.of Ethnomusic.,Los Angeles 
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un fenomen prezent masiv în viata psihică umană. Sfera sa este 
mult mai largă decît pare la prima vedere. Nu numai cuvîntul co 
municä, nici numai arta; comunică percepțiile gi reprezentările 
noastre, comunică sentimentele pe care le încercăm, Fiecare pro~ 
ces psihic neinformează şi declangează o reacţie, pentru că fieca= 
re proces psihic reflectă. Acesta es e sensul cel mai larg al 
noţiunii de limbaj. Sensul propriu are in vedere mijloacele spe- 
cifice de comunicare iconic& (ne referim la imagine) şi de comu- 
nicare conceptuală, Ansamblul acestora alcătuiegie limbajul to- 
tal, el însuşi o structură de ordin superior, în care diversele 
modalităţi particulare nu sînt divergente, ci se osmozează, se 
interpenetrează, subordonate toate unui singur principiu; cea 
mai deplină echilibrare a personalităţii, pe fondul existenţei 
sale sociale, 


De la relation lanzuare musical, language psychologique 


Rodica Ciurea 


Résumé 


Partant de la thèse de l'affirmation de la musique en tant 
que language structuré d'une manière complexe, l'auteur met en 
relief le point de vue de la musicologie en étroite liaison a- 
vec les lois générales de la psychologie. Ainsi, sans ignorer 
le fait que l'art des sons a une force de communication directe 
qui trouve ses moyens dans ses lois intrinsèques, on souligne 
en même temps que le language artistique musical s'intègre à son 
cour, organiquement au language psychologique total =- structure 
d'ordre supérieur, où les différentes modalités d'organisation 
ne sont pes divergentes, qu'il s'agit bien au contraire d'une 
osmose, ces modalités étant subordondes aux mêmes lois. Cela + 
rend possible et explique en même temps la relation qui s'éta- 
blit entre le language musical, le language verbal-poétique, 
plastique, philosophique, etc. 


Uber die Beziehung zwischen Musiksprache und 


yoholorischer Sprache 


Rodica Ciurea 


Zusammenfassung 


x Nes ` à > + 
Von dem Gedanken ausgehend, dass sich die Musik als komplex 
strukturierte Sprache behauptet, hebt die Verfasserin den musik- 
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wissenschaftlichen Standpunkt in enger Verbindung mit den allge- 
- meinen Gesetzen der Psychologie hervor. Ohne die Tatsache zu 
übergehen, dass die Kunst der Musik Über die Kraft der ummittel- 
baren Kommunikation verfügt, die ihre Mittel aus den ihr inne- 
wohnenden Gesetzmăssigkeiten schöpft, wird gleichzeitig unter- ` 
strichen, dass sich die Musiksprache inhrerseits organisch in 
die totale psychologische Sprache integriert, eine Struktur hü- 
herer Ordnung, innerhalb derer die verschiedenen Strukturie- 
fungsweisen nicht divergent sind, sondern sich gegenseitig durch- 
dringen, da sie den gleichen Gesetzen untergeoränet sind. Die- 
ses ermöglicht und erklärt die Beziehung zwischen der Sprache 
der Musik und der Sprache der Dichtung, der bildenden Künste, 
der Philosophie usw. 


With regard to the relationship between the musical 
language and the psichological one 


Rodica Ciurea 


Summary 


Starting from the thesis that asserts music as a complex 
structured language, the author emphasizes the point of view 
of musicology in a close relationship with the general rules 
of psichology. Thus, without ignoring the fact that the art of 
sounds has a direct power of communication which finds its means 
in its inner laws, the author outlines at the same time that the 
musical artistical language integrates in its turn, the total 
psihological language, a structure of a higher order in which 
the different modalities of structuring are not divergent, but 
osmotic, being subjected to the same rules. This makes possible 
and explains the interrelation of the musical language with the 
language of poems, phylosophy, fine arts etc. 


| | Ä 69. 
STRUCTURA SI SPRUCTURALISN IN CERCETAREA MUZICALA 


Gheorgne Firca 


(Bucuresti) 


en, 


© 


„ransferui unor notiuni de evidentä provenientä structuralis- 


ne 


Peter? 


tă » precum Sinbronis si diacronie,, dintr-un domeniu, particular 
(lingvistica? ) într-un, alt, domeniu particular, (muzicologia) in- 


séamnä o simplă operaţie în plan metodologic „-pe cere c iegiti- 


mează numai constituirea noţiunilor intreo perspectivă sistena~ 
tic-structuralistä. Susceptibile a reconsidera ideea de dezvolta- 
re ori päreri consacrate cu privire la mecanismul acesteia,notiu- 
nile vin în sprijinul oricărei dialectici, oferă temeiuri pentru 
învingerea unui evolutionism plat, manifestat pînă la obstinatie 
si cu o inexplicabilä întârziere pînă si în cercetarea umanistă. 
Dar direcţia in care concepţia structuralistä şi, pornind de la 
aceasta, estetica semioticä au a-şi exercita influenţa cea mai 
directă este aceea a limbajului muzical (supus,de altfel,in toa- 
te fazele erei moderne unui demers cognitiv) şi, într-un mod mei 
larg, naturii procesualitätii muzicale, 

Să ne întoarcem totuşi la obiectivele, metodele şi rezultate- 


… Le esentiale ale structuralismului. 


In primul rind, vom desprinde ideea că orice tentativa struc- 


PS aaa n 


4uralistă are î vedere un obiect” in sine, desprins - in intenti- 


mg" 


ile cele mai ortodoxe, cel puţin = atât de o ordine metafizicä, cit 


gi de una „dinamică, în care obiectul să se ipostazieze ca factor 


necesar. între o etapă trecută şi una viitoare, între consunat şi 


l. Domeniu care » pentru statornicirea concepţiei structuralis- 
te, a avut rolul unei ng ti inte pilot", după expresia lui Solo- 


‘mon Marcus (cf.Solomon Mrreus, Metoda siiintelor-pilot şi stu 
diul limbajelor, in volunul; Metode noi şi probleme ers- 
pectivä ale cercetärii stiintifice,Bucuresti,1971, 5,65). 

2. Oricum derizorie, această metodologie parțială furnizează u- 
nul dintre frecventele argumente contestatare; „poate cea mai 
räspinditä prejudecată despre estetica semiotica o constituie 


reducerea acesteia la un complex de principii metodologice si 
tehnice de cercetare", (Cezar Radu, Investigația semiotica si 


reflectia filozofică asupra artei, in; Astra, Braşov, an.VII, 
nr.72,din mai 1972, 2.13). 
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we devenire. 
| "In al doilea rind trebuie remarcat faptul că obiectul este 
GEN SR in care părţile, 8e. află nu numai într-o coeziune obliga- 
H Se el sint s puse unei determinări reciproce. De “aici ystruc~ 
“tara” ar reprezenta = pentru a=1 parafraza pe Carnap - un an= 

mblu de relaţii, ca formulă exhaustivă a ansamblului. relatii- 
re ale obiectului, 


ets gee ee ROME 


Aceste două, în opinia noastră, cardinale trăsături ale 
conceptului demonstrează elocvent ponderea pe care sincronicul 
o deţine în viziunea structuralistä. Necesitatea invingerii unui 
iuevitabil fixism, ce decurge din chiar principiile amintite, a 
ditiernminat emiterea unei explicaţii vizind mecanismul transfor= 
sti, astfel, orice modificare este îndreptată - după André 
iartineţ ~ spre configurarea întregului, ceea ce constituie o 
explicaţie uu numai de nuanţă diacronicä (implinindu-se astfel 
éviideratui lui Saussure), dar si una cauzalä,deloc incompatibi- 
là cu metodologia dialectică, | ` 

back, prin evoluția lor, concepțiile structuraliste au evi~ 
dentiat o indiscutabilä apropiere de fenomenologie şi de dialec- 
zică, nu este mai putin adevărat că faptul “acesta =a produs 
‚irziu, pe căi ocolite si după depăşirea radicelismilui initial. 
Pentru câteva domenii (între care, graţie lui Lévi-Strauss, la 
loc de rrunte trebuie numite antropologia gi etnografia),valida- 
roa structurii sea dovedit de la oun început un real cistig,dind 
seama despre modul de existenţă al unui obiect sau fenomen, Nu 
pentru toate însă, sau, mai ales, nu în aceeaşi măsură pentru 
fiecare in parte... Dar, privind rezultatele in ansamblu, se pa- 
re că punctul: cel mai vulnerabil al structuralisnului rämine, 
chiar gi in conditiile mai subtilei sale formuläri, acela al im 


EEE 


dentificärii principiale a structurii cu esenţa („O substituire 
de esență mn ER ceea ce are ca urmare o dorită sau nedorită, dar 
iN@Vitabilä, ingustare a căilor cunoaşterii, 

In postularea posibilelor tangente ale cercetării muzicale 
su structuralismul considerăm necesară o delimitare a noţiunilor 
du structură <i de limbaj în consensul devenirii. lor în si prin 


RI NETTER TANTE PRE TIIR PR 


2. Gonsiierazii cu privire la raportul ssentä-schumäentrurturd 
ge intilnes c la Virgil Nemoianu, Structuraliemul, Bucuressi, 


LEN ZT 


ijo, psè3,çi la Titus Kocanı , Structure “À sotsiliats, ine 
Contearorunul, nre39 (1094), din 28 Set, age 
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gîndirea muzicalä. 

Datorită caracterului ei de a onstructivă (caracter con- 
parabil în cel mai înalt grad cu aceia al arhitecturii, arta 
construcţiei prin excelenţă), muzica a operat din totdeauna,con- 
ştient sau nu, asupra structurii SI” "imanente si, în aceeaşi mä- 
sură, cu structurile ei particulare, concrete. Nomentul consti- 
entizärii, al definirii notionale a structurii, survine, întrea= 
devăr, mai aproape de noi, dintr-o epocă post-kantianä. Vidind 
un punct de vedere deja generalizator, Riemann | se întreba care 
este deosebires dintre structură şi formă, astfel încât struc# 

„tura nu numai că nu se identifica cu forma, dar, ca Sum um al 


componentelor formei, o şi depăşesc, Sîntem PA departe,totugi, 
de o concepție structuralistä, atita ti it/structura nu este, 
ncept central, ier pe de alta, ea. nu are a 

se ageza decit într-o relay 
dentificare - cum ar voi structuralismul - cu esenta (in cazul 

conceptiei riemanniene „esenţa fiind căutată in ratiunea de a fi 
a muzicii, într=o logică intrinsec muzicală; şi pentru Hanslick, 


2 


pe de 9 parte, un 


subordonare si nicidecum de ie 


„cauza" sau esența artei sonore trebuie descoperită în interio= 
ruil ei, dar cu deosebirea ~ poate semnificativă pentru un struc- 
turelism in nuce al concepţiei muzicale - a rolului pe care în 
mult discutatul formalism hanslickian lea dejinut acel ,arabesc" 
sau joc „gratuit" al formelor), 


Alte __accepţii, ale termenului Structură provin din zona preg- 
maică a teoriei muzicale, unde este frecventă simpla, substitui- 
ré a “termenilor element, textură sau facturä,prin Structură SS 
lodicä, armonică, polifonică, ritmică etce)s Este de preciz 


Ai 


totuşi că acele tecreti tismul au sesizat 


ri ce depäsesc 
necesitatea disocierii unor Noţiuni, a utilitarului de catego— p 
rial, teo La germană facind, de pildă, o demarcare între Melodie 5 
si Melodik, între Harmonie si Harmonik, wer? 

Nu este lipsită de interes nici constatarea că in gindirea 


gl teoretizdrile contemporane se înlocuieşte adesea termenul, €- 
lement (armonic, polifonic etc.) printr-unul împrumutat dia gii- 
ing& ori din tehnicd: paremetru. Termenului de structură urmea- 
ză să L se rezerve astfel un loc preferentiel si intreo zonă wei 
mare de operatiyitate, chiar dacă nu întrun sens cognitiv (cum 
bing ls un punct, se infätizeu lucruriie la clasicii salad Sta 
3, dar, in orice eux, Sutieunul mal apropias stiructursiismulus. 
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Am văzut că, şi într-o acceptie tradiţională, elementele (ca 
„Structuri” ale orizontalului sau ale verticalului) erau, cum 
este si firesc, componente ale întregului; în condiţii. oarecum | 
similare’, parametrii preiau functiile elementelor-structuri, 
fiind subordonati de asemenea unui tot, reprezentând forma glo- 
balăş dar totalitatea structurii, aşa cum s-a definit aceasta 
dupa serialismul doctrinar, reprezintä o categorie cuprinzätoa- 
re, superioarä formei (fie celei arhitectonice; fie unei forme 
„procesuale", cum o înţelegea Asafiev sau fenomenologia) si în 
care cele două componente ale sale, micro= si macrostructura, ` 
nu sînt stratificari intr=o ordine iérarhicä, ci umai delimi- 
ări de domenii, guvernate adesea de una şi aceeaşi. lege a 


structurii, CHE | 

In aceleaşi sens al unei arte prin, excelenţă constructive,în 
care constructia este o virtute dar gi o carentä în ceea ce pri 
veste raportarea sa la un „model" real sau la o normă de inteli-. 
gibiiitate, muzica posedă totuşi un limbaj sau comportă mai. cu= 
rind o ficțiuni a limbajului. Dovada că e vorba de o ficțiune o 


Sr OA atata i 


constituie nu numai absenţa âin muzică a imaginii sau incompati- 
bilitatea ei notionalä, ci | însuşi modul în care, dorindu-și ` un 
!imba), a. căutat permanent sä se „adapteze unor legi ce nu-i sõit 
proprii: urmărind nintelesul" textului, mimînd regulile retori- 
cii (de unde luxurienta acelor „figuri" retorice ale secolului. 
XVIII german), insusindu-gi o logică în desfăşurarea fluxului 
muzical, raportată la legile gindirii (poate cea mai profund si 
mai organic asimilată în procesul muzical), plasticizindu-se 
(muzica eo. si urmärind, în sfîrşit, printr-un desen 
Fin, trasat prin propriile-i mijloace, meandrele afectului. Hu- 


x 


zica a avut ca scop Suprem — chiar dacă nu in toate “epocile si 
într-un mod declarat — exprimarea unei sfere mepi de idei: reli- 
giosul sau un ideal uman de mare generozitate, echilibrul cos- 
mic şi armonia universală, eul artistului etc. Faptul pledează, 
odată mai mult, pentru un limbaj numai subiacent al muzicii e 


Prima observaţie ce se impune cu privire la discutarea noti- 


# 
Dm PPS 


4. Nu este posibilă identitatea, datorită schimbärii de atitudi- 
ne fatä de materia artistică propriu-zisă, ceea ce a avut ca 
ca urmare o nouă ierarhizare a elementelor-parametri, o dimi- 
nuare a ponderii, dusă pînă la anihilare, pe care de pilda 
armonicul (categorial conceput) l-a detinut in muzica de tip 
clasic=romantic. 
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unii de limbaj în muzică este aceea a naturii sale paradoxale, 
căci, prin excelenţă structură’, muzica este, dintre arte i 
tură, sculptură, literatură), cea mai departe Ze o 
manticä a limba jului el. | Rs er 
"A doua observaţie este aceea că limbajul muzicii, edificat 
numai din şirul gchimbätor al analogii lor cu domenii adiacente 
ale spiritului, creează cele mai séricase dificultäti în edifi- 
“carea unel concepţii structuraliste. Distincția între semifi- 
cat si semnifi ent nu se poate stabili în, „Concret si in imediate 
‚rueturä in sine, logos si expresie inefabiiă intraducti- 

„bilă, muzica, Ta augusta ei izolare, nu ar părea să cad& in mre» 
jele oricărui structuralism, nu numai doctrinar, ci chiar crea~ 
tor. In consensul relaţiei universale existente între muzică si 
mişcarea spirituală generală, nu direct, deci, ci mediat de ra- 
tiunile ei interne, muzica aşează în centrul interesului ei de= 
miurgic sau speculativ o idee mai mult sau mai putin cuprinzä- 
toare de structură, Aceastä structurä: 

a) a evoluat autonom (de la romantism incoace gi maí cu sea 
mă, odată cu serialismul), devenind testrul principal el opreati- 
unilor de determinare riguroasă sau de indeterminere; 


b) s-a conturat ca o entitate indestructibilä, ca un proto- 


tip aecreat,ci mai mult selectat de către artist dintr-un fond 
cultural imens sau din zonele psinicului seu ale perapsihlcului 
(să nu uităm că indestructibilitstea imaginii, continuitatea ei, 
a fost cu succes aplicată ce către teoria gestaltistä tocmai la 
muzică); 

c) s-a precizat qanemuzical", odată cu părăsirea unora dintre 
legile tradiţionale, şi şi-a insugit o altă logică aecit cea cla- 
sicä sau a propus cîteva posibile ipostazieri logice; 

d) s-a supus determinärilor matematice, recurgind la vechile 
proporţii geometrice sau făcând loc implicatiilor matemetice de 
alt ordin (teoria grafelor, teoria mulțimilor, teoria numerelor, 
calculul probabilităților ‘tc.); N | 

e) şi-a înglobat (sau reinglobat) (simboluy/ ca modalitate mai 
mult sau mai putin formală de legare ä ‘concfetului cu alstrac- 
tul, de surprindere a stärilor psihice abisele; 

f) a acordat o importanță r emsrcabilä. „semnului muzical, CON 


Sn Szeen, 


ER AN A RR Kë 
Dee substanţa ei(a muzicii, non.) este cerecum btructurs" (Virgil 
Nemoianu, op.cit., D+73). 


r 
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siderat nu o simplä grafie convenţională si nu numai rezultatul 


evoluţiei facturii muzicale,ci chiar ca punct de geneză al aces 
tei facturi; el joacă un rol hotărîtor în crearea noii muzici 
„grafice" şi luminează totodată natura unor muzici ce pot fi în- 
telese prin intermediul tipului lor de scriere (ne gindim la cea 
diastematicé a cintului bizantin). l 

Toate aceste prefaceri, ce au apărut în fiinţa muzicii în e= 
tape cândva succesive (înregistrate ca atare si de către feno- 
menologia muzicală), dar concentrate tot mai mult întrun ace- 
laşi timp şi mod de existenţă şi contopite într-un tot operatlo- 
nal şi ideatic, încurajează, fără îndoială, tentativa aplicării 
structuralismului la fenomenul sonor, Un exemplu semnificativ gi 
încurajant il constituie lucrarea lui. Alain Danidlou, intitulată 
Sémantique musicale , lucrare ce reflectă o interacţiune a cri 
terillor etnologic-culturaliste, sistematice, geometric-numerice, 
psihologice, determinată de revirimentul structuralist. Este 
structuralismul si o mod&? Desigur! Dar aşa cum, indepärtindu-se 
de limitarea ligvisticä originară, ca gi de mecanismul unor prin- 
cipii, structuralismul poate îngloba o seamă de elemente asemă- 
nătoare acelora pe care muzica le-a forjat prin propria-i evolu- 
tie, poate oferi gi noi explicaţii în locul atitora devenite in- 
aplicabile, Aici se va verifice cu adevărat postulatul unei. mu 
zici prin excelenţă structură, şi care, structură fiind, ar fi 
în situația respingerii de plano a structuralismului. Poate că 
tocmai această „rezistengä" la structuralism va face ca muzica, 
urmând o cale întoarsă, să restituie sporit ceea ce lingvistica 
= gi numai ea - igi propusese cîndva să le furnizeze altor con» 
partimente ale spiritului e 


Structure et structuralisme dans la recherche musicale 


ed eege DN EOIN, OTL SENET 


Gheorghe Firca à 


Résumé 


Tout en analysant les conceptes structuralistes les plus gies 
néraux sons le rapport de leurs tangences possibles avec la re- 
cherche musicologique, l'auteur délimite d'abord les notions de 
structure et langage, commentant le sens du terms de structure 
chez Riemann et Hanblick, ensuite, sur un plen supérieur, pour 
le sérialisme doctrinaire, La structure musicale a évolué de 
façon autonome, elle n'est précisée price à une logique parfois 
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extramusicale, s'est soumise à des déterminations mathématiques, 
a englobé le symbole comme modalité spécifique, a accordé une 
importance toujours croissante au signe musical. Mais on peut 
remarquer aussi une ,résistance" de la musique au structura- 
lisme, ce qui peut constituer une prémise de l'enrichissement 
de ce dernier. 


Struktur und Strukturalismus in der Musikforschung 


Gheorghe Firca 


Zusammenfassung 


Der Verfasser analysiert die allgemeinsten strukturalisti- 
schen Konzepte im Himblick auf ihre möglichen Berührungen mit 
der musikwissenschaftlichen Forschung und begrenzt zunächst 
die Begriffe der Struktur und der Sprache, wobei er den Sinn 
des Ausdrucks Struktur bei Riemann und Hanslick und weiter,auf 
höherer Ebene, beim doktrinären Serialismus kommentiert. Die 
musikalische Struktur hat sich selbständig entwickelt, hat, in 
Abhängigkeit einer manchmal aussermusikalischen Logik, feste 
Umrisse gewonnen, hat sich mathematischer Determinierung unter- 
geordnet, hat das Symbol als spezifische Modalität einbesriffen 
und dem musikalischen Zeichen zunehmende Bedeutung beigemessen, 
ES kann jedoch auch eine „Resistenz” der Musik gegenliber den 
Strukturalismus beobachtet werden, was eine Prämisse flir seine 
Bereicherung darstellen könnte. 


Structure and structuralism in musical research 


Gheorghe Firca 


Summary 


Analyzing the most general structuralistic concepts from 
the point of view of their possible tangencies with the nusi- 
cological research the author first marking the motions of 
structure and language, commenting the meaning of the term of 
structure in the creation of Riemann and Hanslick, then on a 
higher stage, in the doctrinary serialism. The musical struc- 
vure has developed autonomously, has defined itself depending 
on a logic sometimes extramusical, has surrendered to mathene- 
tical determinations, has included the symbol as a specific 
modality, has given an ever increasing importance to the musi— 
cal sign. One can also observe a „resistence" of music:-to 
structurelism, but this may also constitute a premise of enri- 
ching the latter. 
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MUZICA IN PERSPECTIVA CERCETÄRII LINGVISTICE 


Gheorghe Petrescu 


Există concepţia de a considera muzica un domeniu închia gi 
că alte domenii extra-muzicale, dar tangentiale fenomenului mu- 
_zical, nu ar putea oferi unghiuri particulare de investigare a 
ei. Precum, de asemenea, există concepţii de automatizare abso- 
lută a domeniiior tengentiale muzicii, ale căror mijloace de 
investigare reduc arta ei la fapte sociologice, acustice, psi- 
hologice, lingvistice, istorice, estetice etc, 

Absolutizarea uneia sau a celeilalte nu face decît să vină 
în detrimentul investigării muzicii e 

J asemenea stare de fapt este alimentată, în primul rind, 
de complexitatea domeniului muzical si, în el doilea rind,drept 
consecinţă a primei realităţi, de statutul ontologic al siste- 
melor de ştiinţe care abordează complexitatea acestui domenin. 

Nu e lipsit de interes să constatăm, în acest context, că 
muzicologia, ca ştiinţă generală a muzicii, are o autonomie ab- 
solutä în cadrul sistemului general al ştiinţelor, dar că are 
şi o autonomie relativă în momentul relaţiei ce se stabilegte 
între ea gi alte gtiinte. Relativa autonomie a ştiinţei muzicii 
în sistemul general al ştiinţelor îi dă acesteia cea de a doua 
posibilitate de existenţă, aceea de ştiinţă eteronomä. Cu aces- 
te sumare observaţii făcute asupra dublei existente a muzicolo- 
giei ca ştiinţă autonomă gi ca ştiinţă eteronomă nu ni se pare 
necesar să ne mai întrebăm dacă există, în primul rind, o stiin- 
vă a muzicii, dacă s-a născut, care-i sînt limitele, in ce mä- 
sură aparţine muzicii sau altor ştiinţe, într-un cuvînt, care 
este obiectul ei. i 

Similar ştiinţei generale a muzicii (muzicologiei), modul de 
a pune problema este valabil si în cazul ştiinţelor particulare 
ale acesteia, Prebuie să constetäm că, al în cazul acestore,ten~ 

le de automatizare sau eteronomignre a esreatării domenii- 


iri EE o ae «d ` A a in ae} H en fe A E Fu, 5 EM A, 
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Faptul cä stiintele particulare pot investiga fenomenul mu- 
zical în chip exhaustiv (istoric, estetic, stilistic, structu- 
ral, formal etc.), retinind amprenta unghiului particular de in- 
formatie, le investegte cu o dublä ipostază! - a particularului 
ce devine general pentru un alt particuiar, gi o cale inversä,a 
generalului ce devine particular pentru o ierarhie superioară e 
Importantă este, aşa cum arätem înainte, relaţia ce se stabiles- 
te între ştiinţele particulare, diferitele grade de „particular" 
si „general" într-o ierarhie, in cazul de faţă, aceea a stiin- 
telor muzicologiei. 

Am făcut aceste constatări pentru că, pe de o parte, ele 
sînt valabile tuturor sistemelor de ştiinţe, iar, pe de alta,a- 
paritia unor „noi" ştiinţe particulare este cu sotul posibilă, 

Că unele elemente ale unor noi domenii {gtiinte) au fost in- 
tuite, o dovedeşte însăşi istoria dezvoltării ştiinţelor. Teore- 
tizarea şi apoi limitarea sistematică a acestora a adus in pla~- 
nul congtientului noi modalităţi (metode) de investigare stiin- 
tificä. Mai mult, statutul ontologic al ştiinţelor conturează, 
la nivelul relaţiilor interferentiale, acele domenii sau disci- 
plire cu caracter complex, de frontieră, 

Comunicarea de faţă va încerca să limiteze unele intuitii 
sau ipoteze într-un domeniu ce abia Zei conturează existența - 
acela al lingvisticii muzicii. Aflînäu-Se într-un stadiu des- 
criptiv, constatativ, lucrarea va reflecta asupra urmätoarelor 
probleme: Domeniu lingvistic, Nivel lingvistic, Lingvistica - 
ştiinţă cantitativă, Apriorism lingvistic, Lingvistica semanti- 
că, Relativism lingvistic, Interferente lingvistice. 

Domeniu nenumit, adesea folosit în diferite acceptiuni, une- 
ori improprii, lingvistica muzicală igi defineşte ca obiect de 
cercetare muzica, legile ei formulate ca legi lingvistice. 

Atestarea şi descrierea sistemului general lingvistic al mu- 
zicii exprimă limitele posibile de acces la ceea ce numim dome- 
niul lingvistic al ei. De cunoaşterea lor se leagă explorarea 
lumii nonlingvistice, extinderea cunoscutului în necunoscut, re- 
cuperarea acestui rest", a acelei ,minus-cunoagtere® = în ex= 
presie blagiană - gi, într-un cuvânt, revelaţia gupremei cunoas- 
teri (cunoaşterea limitelor cunoasterii). 


1.Mihu Achim, A.B. nyegtigatiei geciologiee + vol.I: Prole= 
gomene epistemologice, Ed.Dacia, Cluj, 
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Credem deci cä este necesar să subliniem faptul că o cerce= 


tare in perspectivä lingvisticä a muzicii este, in primul rind, 
o operaţie de sistematizare sau de ordonare a upor „niveleh poe 
sibile de cunoagtere a ei. In acest context, relatiile interfe- 
rentiale dintre muzică si lingvistica ei exprimé un loc comun 
investit cu dubla semnificatie a uneia ei gceengi existente & 
fenomenului sonor, un permanent „transfer" al legilor artei in 
legile gtiintei ei,si invers, Există deci o şansă a împăcării 
actului originar antinomice | | 

Semnificaţia termenului de lingvistică muzicală înglobează 
două aspecte: unul obiectiv, in care unitatea lingvistică este 
confundabilä cu însăşi unitatea sonoră (fonemssonem), şi unul 
virtual, teoretic, un inventar total al unităţilor lingviatice 
ale căror grade de formalizare reprezintă învestirea semantică, 
aceeaşi sau diferitä,ce o capătă sonemul. 

Unităţile lingvistice, nedecompozabile, limitează spaţii ling- 
vistice reale si, similar acestora, spaţii lingvistice teoreti- 
ce (contruite, elaborate), La rindul lor, aceste spaţii sînt 
acoperite de accepțiunea termenilor de lingvisticä muzicală na- 
turalä, respectiv lingvistica muzicală teoretică, 


Permanenta dichotomie = lingvistică naturală ei teoretică - 
se constituie in sistem metodologic al investigaţiilor.“ ‘De aici, 
un întreg angrenaj de metode se aplică porrivat accepţiunii ter- 
menuiui de lingvistică muzicaläs _ 

l. Spaţii lingvistice etnice, apropiate celor naturaie,dar 
neconfundabile cu acestea, ale căror unităţi sânt incadrabile 
în sisteme etnolingvistice. Cercetarea acestor spaţii potrivit 
ponderii lor în totalul lingvistic nu face altceva decît să du- 
că la individualizarea lor, continuind în acest sens rezultate- 
le la care s-a ajuns cu ajutorul metodei comparativ-istorice, 
metodă în bună parte tributară etimologiei lingvistice a muzicii, 

2, Alte sisteme lingvistice reprezintă nivele diferite de 
formalizare, chiar de elaborare speculativă, teoretică; uneori 


ER Un astfel de sistem metodologic a constituit obiectul preccu— 
pärilor noastre cu privire la descrierea spaţiului etno-ling- 
vist ic muzic al românesc in: E RENTE Ze. £ Sistem ma 


Cu. SE expresiilor matematice gens niticative™, © comunica- 
re ţinuta. la sesiunea gt 


Ainsifica a Fi lalei Cluj a Academies 
PSR, mai, 1971; Folclor aa oe sete de pe Valea Grigu- 


D 
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conforme cu sistemele etnolingvistice, altecri apropiate lor, 


ceea ce in tormeni tradiționali, consacraţi, numim muzică se- 
micultă şi cultă. In interiorul acestor muzici se desprind 
sisteme lingvistice create istoric, legate de compozitori, 
şcoli, curente. Studiul acestor sisteme desprinse din sistemul 
lingvistic muzical general, natural, îşi limitează specifici- 
tatea conform elementelor lingvistice pe care le înglobează, 
gradului şi modului de formalizare, Elementul speculativ, teo- 
retic,isi are ponderea se specifică aici, ducând şi practic la 
epuizarea elementelor lingvistice aparținătoare unui sistem, 
ceea ce, implicit, înseamnă desfiinţarea sa. _ 

Dacă am alcătui o sumă a unităţilor lingvistice prezente 
în aceste sisteme şi le-am sistematiza in inventare „viân de 
posibilităţi combinatorii reale, în perfectă concordanţă cu 
sensul istoriceşte format al mesajului, am constata că acestea 
manifesté o parţială izolare într-un inventar total elaborat, 
“dar c& sînt integrate în interiorul lor. Ele dau seamă asupra 
limbii naturale si, apoi, asupra limbajului, care, în cazul de 
faţă, nu este altceva decît ipostazarea unor ,arhietipuri® con- 
stante, fundamentale şi. generale în raport cu limba „De le acest 
atadiu de inventare putem intui sensul evolutiei însăşi a crea- 
tiei artistice, care tinde uneori să epuizeze progresiv un in- 
venter închipuit total, Este cesa ce numim convenţional moment 
de sinteză a elementelor de limbă, Sinteza poate fi realizată 
partial, în cadrul unui inventer „viu" sau total, în cazul uni- 
rii tuturor acestor inventare. Ilustrative sint, in acest sens, 
'sintezele realizate in sistemul lingvistic modal si în cel to- 
“nal, precum si sinteza totalä a acestora in sistemul lingvis- 
tic dodecafonic, serial. 
i Cunoscut este gi faptul că mecanismul declanşării mesaje- 
Lon precum si a ,circuitelor" realizate într-un spaţiu limitat 
de posibilităţi (unităţi lingvistice), dar al căror numär,prin 
mărimea sa, pare a fi aproape nelimitat, dă limbajului muzical 
caracterul de mare ambiguitate., In orice punct al mesajului, 
posibilit&tile combinatorii în cadrul unei configurații (ori- 


“lui Negru. Vocabula muzicalä 7 b 0 + 4, comunicare tinutä la 


a IVra ediţie „zilele folclorului bihorean", Oradea,nov,:971, 
gi Elemente generale de ` tities muzicală 2 folsioxui Dir 
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zontale, verticale) sînt confundabile cu însăşi posibilitätile- 
limită, In acest moment, mesajul (fluxul informational) riscă 
să cunoască gradul de maximă sau totală ambiguitate, Faptul. că 
un singur element lingvistic (o oarecare sumă de unităţi ling- 
vistice) sau o singură „nuantä" capătă atributul de dominare a 
momentului aduce, implicit, un grad de precizare a locului res- 
pectiv din mesaj. Dacă admitem că toate momentele de felul a- 
cesta au posibilitäti mai mult sau mai putin limită într-un 
timp, fie el obiectiv sau subiectiv, ele reflectă tot atîtea gra- 
de de ambiguitate ce pot fi reduse la cantitatea semantică în- 
vestită, 

3. In cazul în care precizia semantică este maximă, adică 
formalizarea unităţilor lingvistice este de grad maxim, posibi- 
litate realizată pe cale logică, domeniul lingvistic poate fi 
investit cu atributul de gtiintific! El poate s& fie sau nu un 
domeniu al artisticului. Este cazul elaborärii pseudolimbajelor 
muzicele sau a acelor limbaje care vin in vecinätatea vocabula- 
relor elaborate pe cale teoreticä. Astfel de limbaje sint artis- 
tice in mäsura in care sînt compatibile cu elementele ce se des- 
prind ca fiind continuatoare, in epuizarea practică si teoreti- 
că, a unor inventare decupate dintr-o limbă firească, naturală, 
ce-şi justifică existenţa verificată într-un timp nelimitat sau 
istoriceste limitate | | 

Dintr-o asemenea perspectivä, studiul lingvisticii muzicii 
adoptă principiul imanentei, ceea ce înseamnă totodată accentu- 
area autonomiei domeniului säu. Ca gtiintä a domeniului pe ca- 
re-l cercetează, lingvistica muzicală instituie un sistem de le- 
gitäti la baza cărora stă operația de „alegere" a unităților in- 
tegrabile diferitelor sisteme lingvistice, potrivit modului gi 
gradului de formalizare cu care sînt investite. Operatia de ,a- 
legere" stabileşte relaţii între elementele lingvistice care, 
constituite în „obiecte informaţionale", generează ceea ce, în 
termeni proprii, numim lim5i muzicale, limbaje muzicale, 

Nivelul lingvistic al muzicii este de natură microstructura= 
18. Modalitätile combinatorii ale unitätilor lingvistice prefi- 
gurează o ierarhie formală a acestora de nivel macrostructural. 
Intre aceste două vaduri-limit® ale existenţei muzicii ca stare 
antinomică, la nivel elementar, între formă şi structurä,si a- 
pol,ca stare realizatä, de împăcare, la nivel general (structu- 
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ră formală), unităţile lingvistice cunosc o ierarhie in elabo- 
rarea mesajului, Uneori o singură unitate lingvistică poate po- 
lariza, în ierarhia elementelor nivelului lingvistic, un moment 
formal al mesajului, la nivelul macrostructural, alteori ace- 
lagi lucru poate fi realizat de grupuri de unităţi lingvistice 
a căror tendințe afirmă - în planul amintit = formalule 

Apelarea parţială la fondul lingvistic al muzicii, mai ales 
în analize ae tip formal, structural, stilistic, este o opera~ 
tie similară cu cea descrisă mai sus. Fireşte că asemenea ana- 
lize limitează, din perspectivă lingvistică, pătrunderea în a- 
dîncimea mesajului, citarea elementelor lingvistice fiind cu 
totul izolată. ` 

Teoria stilului, formei, structurii muzicii se rezumă, de o= 
bicei, cind apeleazä la fondul lingvistic, doar accidental la 
unitățile formalizate la nivel macrostructural. Să amintim, in 
acest sens, elementele lingvistice învestite cu greutate in li- 
mitarea stilului. Intervalica, disonantica, consonantica, cir- 
cuitele liniare gi cele verticale, acestea din urmă rezultate 
ale suprapunerii circuitelor liniare, adică acordica, sînt nu- 
mai cîteva elemente de stil, a căror analiză nu poate neglija 
nivelul lingvistic. Şi, prin extindere, profunzimea acestor 
„teorii reclamă, poate, în primul rind, domeniul lingvistic al 
muzicii. De altfel, teoria muzicii, ca teorie speculativă a 
practicii ei, g-a oprit la prezentarea „elementelor muzicii",in 
bund parte apartinätoare domeniului lingvistic, cu intentia de 
a le numi. Aceastä teorie explicä etimologia dominantei unitä- 
tilor sau sistemelor lingvistice, rezumindu-se la o teorie de 
tip filologic. Mai recent, aceastä filologie muzicală? se apli- 
că la diferite nivele structurale (melodică, ritmică, armonică) 
şi formale (gramatică, sintaxă). Alte preocupări au mers pînă 


la instituirea unor analogii cu elementele lingvisticii genera- 
le”, identificând în structura lingvistică a muzicii fonemul, 


3,Incä la Congresul de muzicologie de la Utrecht,1952,Jaques 
Chailley cerea instaurarea unei ,véritable philologie du lan- 
gage musical",ca, mai tirziu,aceastä filologie să devină unul 
din domeniile ştiinţelor muzicologice. A se vedea,in acest 
sens, Philologie musicale, cursul ţinut de J.Chailley în anul 
universitar 1970-1971 la Institutul de muzicologie (U.E.R.Mu- 
sique-Musicologie), Sorbona IV, Paris. 

4.A se vedea,in acest sens,apropierile ce s-ar putea realiza în- 
tre teoriile lui N.Chomsky, Heinrich Schenker gi utilizarea 
lor in analiza gi înțelegerea textului muzical la Howard Ser- 
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morfemul, lexemul etc.. Desigur că astfel de analogii au şanse 
pinä la un punct. i | 


Lingvistica muzicii este o ştiinţă în bună parte cantita- 
tivä. Dat fiind numărul unităţilor lingvistice care limitează 
. sistemele - operaţie posibilă nu numai datorită numărului limi- 
„tat al acestoraci şi a modalităţilor de combinare =, se apelea- 
ză de obicei la metodele cantitative ale diferitelor ştiinţe: 
matematica, logica, informatica, cibernetica, Se utilizează ast- 
fel operaţiile logico-matematice, statistica, inventarierea,te- 
oria grafurilor, a codurilor, logica semantică, polivanetä,teo- 
ria informaţiei, a comunicaţiei, automatica, Fiind vorba de 
sisteme lingvistice cu grade de ierarhizare a unităţilor ling- 
vistice formalizate, un loc important îl ocupă studierea lor 
cu ajutorul calculului probabilităților, a teoriei mulțimilor, 
a strategiei şi tacticii, toate acestea contribuind la elabora- 
rea programelor liniare, 

Ar fi sugestiv să arătăm, doar în trecere, că o calculare 
a posibilităţilor de combinare a celor 12 sunete în interiorul 
unei octave ne duce la un număr impresionant de variante, egal 
cu factorialul numărului 12, adică | 

121 = 1.2.34.5.6.7.8.9.10.11.12 = 479 001 600. 
O calculare similară efectuată de E.Catalan?, cu aplicaţie la 
cazul de faţă, vine să concretizeze situaţia: dacă cu aceste 12 
individualitäti, 12 persoane efectuează fiecare o permutatie pe 


eegene 


wer, New lingvistic theory and old music theory, in:Abstracts 
of Free Research Papers at the Eleventh International Con 


gress, augusi 20-25, 1972, International Musicological Socie- 
ty, Danis Musicological Society, Copehagen, 1972, p.70, pre- 
cum si alte probleme, asemănătoare, la: G,P.Springer, Language 
end Music: Parallels and Divergencies, in: For Roman Jakobson , 
La Haye, 1956; B.Nettl, Some lingvistic Approaches to Musical 
Analysis, in:J.Intern. Folk Music Council, 10 (1958) ,ppe37— 
41,si G.Saint-Guirons, Quelques aspects de la musique d'un 
oint de vue lingvistione. Étude de linguistique appliquée, 
3 (1965), SE, 


5,E.Catalan, Manuel des candidats à l'École polytéchnique, apud ` 
B.Niewenglowski, Cours Algebre l'usage des élèves de la 
classe de mathématiques spéciales et des candidats à l'École 

normale supérieure et à ERR Dolytechnigue, tome premier, 


dixième édition, Librairie Armani Colin, Paris, 1924, p.03 
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minut, o activitate căreia i s-ar consacra 12 ore pe zi si 360 
de zile pg an, ar trebui 1848 ani pentru ca cele 12 individua- 
litati să revină” la situaţia iniţială (respectiv, încheierea şi, 
deci, repetarea sistemului). O asemenea activitate, fireşte, 
poate fi supiinită numai de către maşinile de calcul, Dar aici 
este vorba doar despre un singur sistem închis, Alte operaţii 
ce reclamă tot atîtea calcule sînt necesare pentru obţinerea 
inventarelor tuturor sistemelor. Mai mult, modalităţile de com- 
binare între sisteme şi apoi între diferitele nivele als fondu- 
lui lingvistic sugerează imposibilul | 

Acestea ar fi doar modalităţile cantitative de comportare 
ale sistemelor lingvistice, condiţie necesară în dezvăluirea 
modalitätilor calitative,ce se răsfrîng apoi pe planul structu- 
rii, formei, stilului muzicilor. Un studiu sistematic al aces- 
tor modalităţi este întreprins, la diferite nivele ale fondului 
lexicului muzical, de către gtiintele aşa-zise EE EN 


Sistemele lingvistice sint prefigurate în totalitatea lor 
la nivelul unităţilor lingvistice nedecompozabile. Incă la acest 
nivel ele sînt de natură universală, constituind un „loc comun” 
ce poate acoperi spații geografice mult mai intinse decît cele 
etnolingvistice. In cazul sau în momentul în care o „preferintä 
colectivă", etnică, se regäsegte in acest loc comun, „se ivegte 
un drum, si,dupä primul pas pe acest drum, o muzică ia fiintä" 
(Brăiloiu). „Două sunete - cu atît mai mult, trei - sînt sufi- 
ciente ca să constituie = cu conditia ca ele să fie tot atît de 
strâns solldare ca gi stelele unei constelații" - arată erudi- 
tul om de stilntä. Constantin Brăiloiu, „A luat naştere un sis- 
tem, sărac, dar riguros coerent, gi din care vor decurge altele, 
aparent prin salturi distantate. Fiecare va comporta un număr 
déterminant de resurse gi de deficienţe proprii, care le va ca- 
racterize net sau, dacă vreţi, un repertoriu de locuri comune 
specifice, Ceea ce, pe de o parte, permite să le recunosti, si 
pe de alta le privează de orice caracter regional gi, cu atît 
mai mult, rasial sau national C. +.) Vocabularul celor mai arhaice 
(sisteme) este prea restrâns pentru ca să poată avea loc o ale» 
gere. Cînd va interveni, ea va provoca diverse consecințe: se va 
deschide un ciclu care = ca urmare a unor evenimente întîmplătoa= 
re, sau pe care cel putin el nu is inipiică ~ va duce, eventual, 
într-o zi, într-o societate instruiti, la o artă muzicali gayane 
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tă, dar nu cu toată necesitatea, la a noastră’, 

Conchidem, aläturi de autorul rindurilor de mai sus, ca:,Nu 
acest viitor virtual ne solicitä. Privirea nossträ scruteazä un 
trecut atemporal, ale cärui sisteme antice, reconstruite pie- 
să cu piesă, îi compun imaginea, trăsătură cu trăsătură, Strin- 
se si confruntate cu răbdare, locutiunile şi formulele lor imu- 
abile, mereu vii şi neîncetat mai familiare, pornesc să vorbeas- 
că un limbaj inteligibil (subl.ns.Gh.P.). Ele ne învaţă destinul 
muzicii înainte ca ea să fi răsărit la lumina scrisului, istoria 
sa dinainte de istorie şi, într-un cuvînt, viata sa eterogenä", © 

Cu aceste observatii ne gäsim in fata unei stiinte in ega- 
14 măsură a posibilului si a realului, Scrutind „trecutul atem- 
poral", nu facem altceva decît să recunoaştem apriorismul linge 
vistic (Hjelmslev), istoria acestui domeniu, înainte de istorie, 

Unitatea lingvistică este, pe lîngă aspectul ei ca existen- 
Eë obiectivă (fizică, acustică), în primul rind, un sem lingvis- 
tic. Functionind ca semn lingvistic, ea cunoaşte grade diferite 
de încărcături semantice, de la semnul natural la cel formali- 
zat, logic, simbolic, O întreagă teorie a semnelor, alimentată 
de ştiinţa ei, semiologia ne propune o altă fatetä a domeniului 
de care ne ocupăm, cel al lingvisticii semantice. Nu vom expune 
aici teoriile acestui domeniu, Vom arăta, în schimb, că semnul 
lingvistic muzical izolat poate fi învestit cu încărcături se- 
mantice diferite, acestea reprezentind tot atîtea grade de ambi- 
guitate. Integrate în mesaj, ele isi limitează, sau, mai bine= 
zis, îşi precizează, în măsura gradelor de ambiguitate ce le po- 
gedă, sensul şi semnificaţia, Aceste aspecte sînt mai greu sau, 
poate, imposibil de sesizat în momentul în care semnele lingvis- 
tice au o existenţă orală, Este cazul culturilor muzicale care 
nu au cunoscut vreo modalitate grafică de reprezentare a semu- 
lui. Se integrează aici şi elementele sistemelor etnolingvisti- 
ce, a căror existenţă este atestată numai în planul oral. Apari- 
tia diferitelor stadii de n tatie (semiografie), cum ar fi cea 
ecfonetică, simbolică, bizantină, gregoriană, alfabetică (lite- 
rală), apuseană (liniară) si a altor semiografii,ca acelea din 
zilele noastre, prin diferitele grade de precizări semantice,a 
dus la conştientizarea existenţei spaţiilor lingvistice descrise, 
6 Constantin Brăiloiu, Has anterioarä Opere vol, II, tra 

zg, SET de E omisel, bani Spores fy Bucuresti, 
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Nu cumva apariţia semiografiei muzicale, drumul ei anevoios, 
de la grafie sumară, suplinitä de procedee mnemotehnice, în ma 
re parte existente în planul oral, neaccesibile scrisului, la 
câştigarea reprezentării mai mult sau mai puţin perfecte (inäl- 
time, ritm, mai putin alte nivele expresive), a adus în planul 
lingvisticului lumea încă necunoscută a nonlingvisticului, a a= 
celui „rest care, pe măsură ce il cunoaştem, pare a fi nesfir- 
sit? Fără îndoială că diferitele stadii de notatie a muzicii au 
reprezentat tot atîtea lärgiri sau calchieri în domeniul ling- 
vistic. Istoria vie a acestui domeniu ne poate sugera gi modali- 
tätile la care s-a apelat:de la structure lui liniară (melodia), 
orizontală, cu „deschiderea" acesteia în plan vertical (polifo= 
nie, armonie), cele două planuri cunoscind diferite nivele de 
ierarhizare (clasicism, romantism etc.), pînă la confundarea 
lor (serialism). O altă „deschidere", de data aceasta mai com= 
plexă, ca aceea a grupurilor de sunete, spatializate în sensul 
„volumelor, cu condensäri si rarefieri ale unităţilor lingvis- 
tice, mulţimi reale şi probabile (aleatoare), pînă la „alege= 
rea" cu mijloace stochastice la baza căreia stau diferite teo- 
rii (strategii, tactici) împrumutate din ştiinţele exacte, ex 
primă tot atîtea zone lingvistice acoperite, dacă vreţi, de tot 
atîtea „câmpuri semantice", închise sau deschise; o evoluţie fi 
reascä spre un „relativism lingvistic". 

Deschiderea domeniului lingvistic nu poate ignora importan« 
ta factorilor extralingvistici. Este necesară „consolidarea in- 
ternă a lingvisticii cu 0 lărgire substanţială a orizontului ei" 
(Edward Sapir), îmbinarea autonomiei cu integrarea! . Inseamnä 
oare cä muzice nu este suficientä siesi peniru a-si pästra exis- 
tenta? Dimpotrivă, accesul nostru ls ea pare a fi limitat de cu- 
nostintele ce le avem în stadiul actual. O lărgire a orizontue 
lui lingvisticii înseamnă nu numai o investigare din interiorul 
ei, ci si una insvre ea. 

 Stuaiul interferentei relative a lingvisticii cu alte stiin» 
te (lingvistica antropologică, psiholingvistică, sociolingvisti- 
că, lingvistica matematică etc.) este necesar numai în măsura în 
care acestea oferă soluţii valabile diferitelor „nivele" posibi- 


UWE VUIA TION OL DEAR EE CPLM TE 


7. Apud Sorin Stati, Interferente linevistice, Editura stiintifi- 
ca, Bucuresti, 1971, L.lé. 


87 
le de cunoagtere a muzicii. Absolutizarea acestor interferen- 
te = tendinţă ce, de altfel, există = ne-ar duce, evident, în 
afara spaţiului lingvistice 
La musique dans le 


perspective de la recherche linguistique 


Gheorghe Petrescu 


Résumé 


La communication scientifique présente certaines ipothöses 
dans le domaine de la linguistique musicale. La signification 
du terme englobe un aspect objectif et un autre virtuel. Les 
unités linguistiques, nondécomposables, limitent des espaces 
linguistiques dichotomiques: les inventaires des possibilités 
‘ combinatoires réelles, en concordance avec le sens historique- 
ment formé du message, manifestent un isolement partiel au sein 
d'un tout théoriquement élaboré. La linguistique musicale in- 
siitue un système de lois à la base desquelles se trouve une 
opération de choix, engendrent des langues et des languages 
musicaux. Les unités musicales, à part leur aspect d'existence 
objective (physique, acoustique), sont tout d’abord des signes 
linguistiques; contenues dans le message, elles seront investies 
de fonctions sémantiques et préciseront leur sens et significa- 
tion. Cette qualité propose un autre côté du domaine, la linguis- 
tique sémantique. ; 


Die Musik in der Perspektive der linzuisiischen Ferschung 


a 


Gheorghe Petrescu 


Zusammenfassung 


Die Mitteilung formuliert einige Hypothesen im Bereich der 
Musiklinguistik. Die Bedeutung des Begriffs umschliesst einen 
objektiven um einen viertuellen Aspekt, Die linguistischen, 
unzerlegbaren Einheiten begrenzen dichotomische linguistische 
Gebiete: Die Bestände der reellen Kombinationsmöglichkeiten, im 
Einklang mit dem geschichtlich geformten Sinn der Aussage, of- 
fenbaren eine teilweise Isoliertheit innerhalb einer theore- 
tisch entwickelten Ganzheit. Die musikalische Linguistik 
schafft ein System von Gesetzmässiskeiten, die auf dem Selek- 
tionsprinzip basieren, wobei Musiksprachen und musikalische 
Ausdrucksformen entstehen. Die musikalischen Einheiten sind w 
absesehen von ihrem Aspekt als objektive Existenz (Physik, Aku” 
stik)- vor allem linguistische Zeichen; în die Aussage inte- 

. griert, werden Sie mit semantischem Gehalt ausgestattet, wobei 
ihr Sinn und ihre Bedeutung bestimmt wird, Dieses Atipibnt 
deutet auf eine andere Saite des Bereiches hin, auf die geman- 
'tisens Linguistik. 
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Music in the prospect of linsuistical research 


Gheorghe Petrescu 


Summary 


The work formulates some hypotheses in the field of musi- 
cal linguistics. The significance of the term comprises both 
an objective and a virtual aspect. The linguistic unities limit 
dichotomical linguistic spacesı the inventories of real combi- 
national possibilities in accordance with the meaning of the 
message, manifest a partial isolation in a theoretically cla- 
borated entity. The musical linguistics constitutes a system 
of laws at whose lies the operation of choice, issuing musical 
languages and speeches. The musical unities are, along with 
iheir aspect as objective existence (physics, acoustics) ‚first 
of all linguistic sings: integrated in the message, they may 
be invested with semantic valences thus specifyng their meaninf 
and significance. This attribute suggests another side of the 
field,the semantical linguistics. 
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afrazind răspunsul unui gânditor la o întrebare difici- 
12, SE ar putea zice; dacă mi se cere să spun ce este 
continutul si orma în HAZLER nu ştiu, dar dacă nu mi se cere, 
gtiu. 

In practica zilnicä a muzicii ne izbim neincetat de forma 
gi continut. Respingem solutii pentru că fie nu „spun" nimic, 
deci n-au continut, fie nu ajung sä ge exprime,. deci n-au for. 
mé. Munca la textul muzical este deopotrivă asupra conţinutului 
gi formel. O intervenţie esupra formei, bunăoară schimbarea con- 
figuratiei unei melodii, modifică automat şi conţinutul (chiar 
dacă numai ca nuanţă). Totodată, conținutul muzicii nu se dez= 
văluie = inclusiv pentru autorul ei = decât într-o forma. Nu 
există deci un conţinut muzical aşa- zicând ir sine", indepen- 
dent sau separat de o anumită formă, sau care să se exprime în 
forme diferite, Tot astfel, nu eristä:o formă „în sine", ruptă 
"de un anume conţinut sau în care să se manifeste conţinuturi 
distincte, Ca orice realitate organică, cpera muzicală, capodo= 
pera, este individ uală si, prin urmare, unicä atit sub aspectul 
conţinutului, cit si al formei. 

Nu trebuie să se confunde însă schema unei Sie bunăoară 
a fugii san a sonatei, cu forma propriu-zisă a fiecärei fugi 
sau sonate, Nici o fugă de Bach nu se identificä formei (gi deci 

conţinutului) oricărei alte fugi, după cun nici o sonată de Beet- 
hoven “nu repetă. forma {s> deci. conţinutul) taia alte so- 
nate, + 7 

“schema unei forme, de pildă a fugii, See fi ebtinutä-prän 
evidentierea locurilor comune din toate fugile. Dar operaţia 
este departe de a fi simplă sau definitivă, Numai pentru fugile 
lui ‘Bech s-au obţinut pînă astăzi mai multe soluţii deseori con- 
tradictorii: Riemann, Busoni, Czaczkes etc. 
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In ciud imperfectiunii formulärilor ei abstracte, schema 
unei forme rămâne un instrument de recunoaştere globală a for- 
melor, precum si un punct de plecare în elaborarea unei anumi= 
te forme. Dimpotrivă, forma este punctul de sosire şi nu de 
plecare în travaliul compozitorului « 

Schema abstractă a formei poate fi astfel descoperită in- 
treo formă sau in mai multe forme prin cercetarea tradiţiei sau 
a propriilor lucrări, Totodată,însă, ea poate fi inventată an- 
terior formei sau actului propriu-zis de creaţie, In acest ul- 
tim caz se pune problema-relatiei dintre idee si material, care 
seösuprapune fără să se confunde cu raportul dintre conţinut 

si formă, Se cunoaşte „lupta cu materialul" la “Beethoven, dar 
ea aparţine de fapt: muncii oricărui compozitor,Din această nlup- 
tă" rezultă - în cazurile fericite. - dezvoltarea materialului 
intr=o formé organicä.: Desigur, ideea se materializează (se pre- 
cizeazä, se împlineşte, se exprimă integral)doar într-o forma, 
dar numai in sensul potentionalitätilor. materialului e Altfel 
spus, deşi tensiunea inițială dintre idee gi material poate fi 
mare, deci munca dificilä, în forma finală, desävirsitä,a ope- 
rei,tensiunea se “anulează. Adecvarea unui material dat la o i- 
dee “sau a unei idei date le un material conduce astfel, in.lu- 
crärile izbutite, la-structurarea naturală si nu artificială a 
materiei în formä, de parcă ideea sau forma sear fi aflat as- 
cunse din capul locului în acea materie. Ideile cele mai subiec- 
tive  În aparenţă pot căpăta expresii artistice dintre cele 
mai obiective: munca artistului, se aseamănă atunci naturii, 

Aşadar, în operele reusite,forma are un conținut unic, iar 
conţinutul, o materiaiizere formală unică: forma nu se opune 
conţinutului, iar conţinutul nu se opune formei, Ceea ce în- 
seamnă că vechea reprezentare a formei ca vas în care s-ar pu- 
tea turna un conţinut, eventual orice conţinut, nu aparține. re- 
alitätii. In acelaşi sens, Dictionarul de estetică generală (E- 
ditura politică, Bucuresti, 1972, p.75) spune: conţinutul şi 
forma sînt „noţiuni corelative care constituie cele două compo- 
nente indisolubil legate şi convenţional detaşabile ale unei o= 
pere de artă", Dar dacă pentru unele arte, fie şi conventional, 
conţinutul gi forma sînt detasabile, pentru muzicä,disocierea 
si descrierea lor ridică serioase dificultäti, nu atît în prac= 
tica sau contemplarea muzicii, cit în planul teoretic.Intr-ade- 
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var, melomanul face primii paşi către muzică fără să-i cunoas= _ 
că forma sau să=i explice conţinutul, iar muzicianul pătrunde... 
forma muzicii. fără să-i traducă în cuvinte N pentru că 
il experimentează direct în practica artei etc. Teoretic însă, 
forma şi conţinutul se cer riguros descrise într-un limbaj con- 
ceptual specializat, ce tinde astăzi: către formalizare O semi- 
ologie şi o semantică muzicală încep astfel să se contureze în 
cercetarea. formei si. continutului muzicii. | 

In stadiul actual nu se poate totusi decide cine are mai 
mult de profitat; muzica, de la semiologie sau ‘semiologia de la 
muzică. Astfel, pentru sistemele de semne nelingvistice,tocmai 
muzica pare a fi un model, si nu invers. Muzicologia, îneä, are 
mult de. câştigat, de pe urma cercetărilor. lingvisticii moderne > 
şi semiologiei. 

‚Una dintre dificultăţile semiologiei muzicale se leagă de 
următoarea constatare, Muzica nvorbegte® in noi fără să recur- 
gä la cuvinte. Dar dacä tot ce „spune" muzica in noi sear putea 
reproduce integral în cuvinte n-am mai avea, evident, nevoie de 
muzicä. Prin urmare, existä in muzicä ceva intraductibil, adicä 
-imposibil de descris printr-un alt sisten semiologic, inclusiv 
prin limbajul uman, gi aceasta atît în privinţa conţinutului, 
eit si a formei, Dar acest intraductibil nu este incomunicabil: 
el se transmite tocmai si în mod exclusiv prin arta sunetelor, 

Cum însă structura şi semnificaţia. muzicii au le putem de- 
scrie decât sub o formă verbalizată, şi cum una din obligaţiile 
gîndirii teoretice este aceea de a da un sens şi o semnificatie 
realului, deci.si muzicii}, cercetările asupra formei si conti~ 
nutului musicii, nergind pind la, instituirea unei hermeneutici. 
muzicale, sînt o necesitate, chiar dacä nu se va epuiza nicio~ 
data integral descrierea formei si continutului ncognitiv" si 
„afectiv", sau dacă semnificatia muzicii ne va apare mereu poli- 
semicä. Evident, cunoaşterea prin concepte nu înlocuieşte audi- 
erea propriu-zisă a muzi ii, dar o imbogäteste incomparabil, 

O altă perspectivă asupra conţinutului şi formei muzicii 
se canätä din cercetarea surselor ei, Se poate distinge între 


1.0 dificultate majoră constă în a stabili ce sens si semnifi- 
catie au tocmai conceptele de „sens si „semnificatie" apli- 
cate muzicii,sau, altfel spus, ce se înţelege prin „a inte» 
lege"muzice. 
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| sursele muzicale (opera unui predecesor folclorul etc.) Şi sur- 
sele.nemuzicele (literare, plastice, filozofice; ştiinţifice 


etc.) ale unei. compoziţii, De obicei se subintelege că sursele 
muzicale ar acţiona asupra formei, iar cele nemuzicale asupra 
conținutului. Ir realitate, orice sursă - SEN sau nemuzi- 
inutul gi for anziciis 
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calä — de texmină Ge0 otrivă cont 

Dar - şi aceasta ni se pare fundamental = sursele muzicale 
sau nemuzicale nu explică, integral nici “conținutul si nici for- 
ma unei. creații. Reintilnim aici acel „reziduu intraductibil 

menţionat mal SuBe Inir-adevär, dacă sursele ar da ee ED 
coteala despre © operă, dacă ele s-ar identifica formei si con- 
ginutului ei, atunci ne-am dispensa de acea operă gi ne-m mul- 
gumi cu sursele. Bunäoarä.em povesti pätaniile lui Till Eulen- 
spiegel, si n-am mai asculta poemul cu acelasi nume de Richard 

srauss. Aceeași observatie este valabilä pentru toate celelal- 
te tipuri de surset recurgerea la folclor nu explică pe de=a 
întregul opera lui Enescu, după cum folosirea matematicii, | pe 
cea a lui Xenakis etc« 

Desigur, cunoaşterea surselor este indispensabilă muzicolo- 
giei, dar se rämine abuziv doar la stadiul depistärii lor. Ori- 
care j-ar fi sursa, opera muzicală reuşită aduce un plus de in- 
formaţie inexistentă în sursă, înseamnă adică un act deiicrsatie 
ati eniul formei cît si el continutului, Lar tocmai a~ 
ceastä noutete a creaţiei se cere explicată. | 

O compoziţie semnificativă introduce astfel in reel o rea- 
litate nouă, propria sa realitate, necunoscută până le recepta- 
ren ei şi in ciuda recunoaşterii surselor de la care pleacä. 
lar această nouă realitate - act de creaţie - se vädeste indis- 
pensabilä realului: pe de o parte îşi are sursa în (este deter- 
minatä de) real, iar pe de altă perte, ca indi: ‘dualit ate sau 
creatie unică, sporeste, transformă si, prin urmare; rg 


tin dom 


la rindul ei realule 
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Reflexions sur le concepte de contenu et de forme en musique 


Stefan Niculescu 


Resume 


La description rirourcuse du contenu et de la forme de la 
musique dans le language corceptualisé = qui tend de nos jours 
vers une formalisation au sein de la sémiologie et de la gémun- 
tigue mugicale = ye heurte contre de nombreuses difficultés pur 
mi lesquelles; 1) l'impossibilité de traduire" intégralement 
la musique, dans un autre système udmlaolopique le language hu- 
main y compris; 2) l'existence d'un ,résidu intraduetible" maig 
non incommunienble, qui s'exprime uniquement par la musique; 3) 
l'explication de l'acte de la création aussi bien dans le conte 
nu que dans la forme d'une ocuvre musicale représentative, qui 
introduit de la sorte dans le réel une nouvelle réalité, irre- 
ductible A ges sources. 


Betrachtunymn Uber Konzepte des Tnhalts und der form in der Musik 
repere ni m og natie a pat maia EE mr 


Stefan Niculescu `: 


7 


aucammenlasaune 


Die rigorose Beschreibung des Inhelte und der Form der Musik 
in einer Beprilfsoprache, die heute in der Nusiksemiclorie und 
Mugiksomantik nach Formalisicrung strebt, begegnet vielfachen 
Schwierigkeiten unter welchen folgende zu nennen sind;1)Die Unmdg- 
lichkeit, die Musik integral in ein anderes vemiolorisches System 
zu „Übersetzen®; 2) das Vorhandensein eines „unfinergetzberen Re 
siduums", unTbersetzbar, aber nicht unmitteilbar, cs Meat sich 
nur durch Musik ausdrücken; 3) die Erklärung des Schöpfungsaktes 
sowohl in bezug auf den Inhalt als auch auf die Form eines repră= 
sentativen Nusikstllokes, womit in die Wirklichkeit eine neue Rea- 

ităt eingeführt wird, die nicht auf ihren Ursprung zurtlekfflnr= 
bar ist. 


Some rezards concerniug the concepts of content and form în munic 


Stefan Nlculescu 
Summary 


The accurate description of the content and form of music in 
a conceptualized language : which tends towards formalization in 
musical semlology and semantics = encounters many difficulties 
among which: 1) The impossibility to ,translate" entirely music 
in another semiological system, the human speech included; 2)The 
existence of an „untranslatable residue" - but an uncommunicable 
one = which may be expressed only by music; 3) The explanation 
of the creative act by means of both the content and the form of 
a representative musical work, which thus introduces a new rea~ 
lity irreductible to its gources. 
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SIMBOLIZAREA LOGICA ÎN DETERMINAREA FORMELOR STROFICE 


Vasile Herman 


Investigația analitică din domeniul formelor muzicale, a 
morfologiei si a mijloacelor de expresie, cunoaste în ultimele 
decenii un incontestabil avint. Studii, comunicäri, lucrări te= 
oretice de mare amplosre, aduc unecri substantlale contributii 
le elucidarea unor aspecte de formă din muzica clasicilor sau a 
compozitorilor contemporani, Eforturile tuturor se îndreaptă 
spre clarificares în profunzime a tuturor aspectelor legate de 
procesul creaţiei şi, paralel, de arhitectura operelor supuse 


z 

Este o năzuinţă comună din cele mai apreciabile, aceea de 
a imprima muncii muzicologice un aspect riguros stiintific,care 
să o situeze în planul general al cercetărilor contemporane e 
Auxiliare aie muzicologiei, ştiinţe (sau ramuri ale lor) ca loe 
gica simbolicä, teoria mulțimilor, poetica matematica, îi îm- 
prumută metodele lor de lucru, deschizind drumuri noi,ducind la 
concluzii mult mai precis formulate decît cele de pink acum, 

In cele ce urmează ne propunem stabilirea unei modalităţi. 
de analiză a formelor muzicale strofice, care, operind cu anu— 
mite semne convenţionale, să permită determinarea cît mai exac- 
tă a modului de constituire şi îmbinare a diferitelor părţi com= 
ponente ale arhitecturii sonore, Pentru aceasta vom apela la ti- 
purile de simbolizare grafică întâlnite în teoria multimilor 
şi logica simbolică, Aceasta,deoarece relaţiile de tip muzical 
dintre elementele formei Zei găsesc un corespondent apropiat în re- 
laÿiile dintre mulțimile matematice, Se cuvine însă o precizare: 
prin metoda propusă nu intentionäm să desfiintäm pe cele tradi= 
tionale, ci să le oferim un auxiliar care să le permită preciza- 
rea unor amănunte imposibil de redat cu vechile metode, Astfel, 
în sînul elementelor morfologice, tipologia frazelor poate pre 


a 
care in analia de 


zenta diferenţe de mare finet 
evar deci 


& 

= 
` | > er Pad Aen, aig ZE A ` ~ Fes + 
t partial, în formele Lie si irlvartite 
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schema de bază oferită de analiza clasică suferă de unele vi 


cid datorate tot lipsei de precizie, Astfel: a-a gi A-Al-A nu 
izbutesc să ne arate diferenţele reale dintre strofe. Noţiunea 
de variaţie devine vagă şi cere precizări pe care ni le poate da 
doar simbolizarea logică, Ea vine să cuprindă in formule de esen- 
+8 matematică toate aspectele care privesc morfologia gi arhite- 
tura tiparelor strofice. Ele trebuie să fie cit mai simple cu 
putintä, sä albä un caracter concentrat gi lapidar, să surprin- 
dă toate datele gi calităţile strofelor,precum gi relaţiile din - 
tre acestea. 
Le baza analizelor noastre vor sta în primul rind eriterii- 

le semantice, adicä cele de continut, care 8e aplicä egal atit 
în muzică, cât şi în logică, lingvistică gi matematică. Astfel, 
în operaţiunile de simbolizare logică vom opera în general cu 
mulţimi finite, adică cu cele ce au un număr n de elemente (în 
cazul de faţă sunete muzicale). Multimile infinite de tipul af, 
a2, a3,e«e.n, vor servi la simbolizarea formelor de lan} sau 8 
celor alcătuite dintr-un număr indefinit de parti. l 

Operațiunile si relațiile privitoare la mulțimi pe care ni 
le propunem să le utilizăm in simbolizarea muzicii, considerată 
ca o mulţime finită de sunete sau ca o colectie. de mul imi sono- 
re, vor fi următoarele: 

~ reuniunea multimilor 

- intersectia (ce ne arată că între două sau mai multe mul- 
timi există elemente comune) 

— echivalenta (afirmind identitatea absolutä de continut 
dintre două sau mai multe mulțimi) 

- disjunctia (arătînd lipsa elementelor comune ale unor mul- 


imi) 
- apartenenta, incluziunea etc. (ce demonstrează alte rela- 
tii, mai putin complicate, şi pot servi şi ele în egalä mäsurä). 
Printre cele mai importante semne preluate din teoria multi- 
milor,gi care simbolizeazä aceste operatiuni,sint: semnul lui 
Peano, € (de apartenenţă), semnele de incluziune ( C conţine, 2 
este conţinut) şi. semnul F (care indică o colecţie de mulțimi) 
Pe acesta ni-l propunem în vederea desemnării. noţiunii de formă 
(muzicală), atît pentru corespondentul fonic al literei de înce- 
put, cît gi pentru că se apropie cel mai mult prin conţinut de 
noţiunea respectivă (formă muzicală = o colecţie de mulţimi so- 


Be 


win 
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nore). Toate elementele morfologice vor fi arătate prin formule 
„alcătuite dintr-un număr oarecare de litere mari sau mici, ase- 
menea formulelor gi ecuațiilor algebrice. Pentru a ne simplifie 
ca munca, vom avea în vedere numai sunetele melodiei principale, 
‚eliminind elementele de ritm, armonie, polifonie sau culoare 
timbralä. De asemeni, în ansamblul formei, mulțimile componen- 
te vor fi arătate numai cu litere in succesiune directé, pentru 
a evita confuziile ce mai persistă în vechile metode de anali- 
ză. De aceea, reprizele statice se vor simboliza cu semnul e- 
chivalentei (E Lien repetările de litere cu numere de ordine 
succesive indică doar un caz special: acela al trenspozitiei u- 
nor mulţimi de sunete, cu menţinerea strictă a raporturilor 
dintre ele. 

Toate semnele gi formulele obţinute în îmbinarea lor sînt 
aplicabile mai ales la formele strofice, deoarece în ele sînt 
mereu evidente relaţiile dintre strofe cu un profil bine preci- | 
zat. Altfel spus: strofele închise sau bine delimitate se înca- 
dreazä cel mai bine in notiunea de multime sonoräl í 

Comunicarea đe faţă nefiind decit un rezumat al unui stu- 
diu mai amplu, ne vom limita in continuare la simbolizarea lo- 
gică a principalelor forme cu componenţă strofică declarată. 

Liedul mic bistrofic,cu sau fără repriză, primeste modali- 
täti diferite de simbolizare, în funcţie de alcătuire, Tipul 
în care strofele au material tematic diferit (fără repetäri) 
apare ca o reunire a două mulţimi sonore: 

2 = 
= AUB 

Acolo unde strofa a II-a este o variaţie ornamentală a ce- 
lei dintîi (stabilind relaţie biunivocă), formula obţinută va 
fi: l 


GF = 
F. = A DB (A este continut in B) 


iar cînd strofa secundă se prezintă ca o transpozitie (integrală) 
a primei perioade, atunci apare formula: 


f= AVA 
In lieul mic bistrofic cu repriză, în funcţie de repeta- 
rea frazelor din cadrul reprizei, formula ss va complica: 


| 98 
CF 
unde : x 


À 
a 
B H 


UB 
Ut 
ud 

| în care: f d, a £ e 

| sau: A O 5 cÉ % 

Formele tripartite se ` prezintä in general asemeni unei co- 
lecţii de trei mulțimi reunite; în consecinţă, se simbolizează cu 
ajutorul a trei litere, arătându-se în acelagi timp relaţia exis- 
tentă între strofe. | 

Forma simplă (mică) cu repriză statică (echivalenta extreme- 


Kee T= avtue 
unde : 


erg 
Dacă însă FE AU bue 


| unde: > C(a este conţinut în c), 
atunci repriza este evident dinamică prin ornementare. 
In formula 
Ze à U Zur 
unde: a Ze 


ze arată forma de tip vechi (existentă încă la Bach), compusă 
din trei strofe cu material diferite i 
Dacă vom scrie: 


F = aufve in care a SS ok 
& = cd 

| c Heft 
unde: OSC unde BEES ef 


vom arăta că mulțimea a aparține ca un element al lui ¢, deci a- 
ceasta din urmă are un plus, adică o codä sau lărgire finală a 
perioadei. 
Simbolizares formei tripartite complexe: 
Lë 
d = AUBUC 
unde: AZ reprizä statică 
su A EC reprisk lărgită 


sari Aca vrepriak cxnamer is ti 
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Rondo-ul monotematic baroc poate fi considerat ca o colec- 


tie formată din mai multe mulțimi a, b, Cs dy €pesso.n, în care 
submultimea a (tema) se repetă, ocupind locul elementelor unei 
progresii aritmetice cu primul element 1 si ratia 2. Submulti- 
mea n va fi totdeauna echivalentä cu a. 

Simbolizare: 


EK EE kd 


H 


BE E E TEE 
RE avbevevdveutu Cé unde L=C...4 


Rondo-ul monotematic clasic va avea o schenă mult mai sin- 
pl&, dat fiind că se compune din mulţimi finite. 


Simbolizare: F= AUBUCUDUE 


unde AZCZE reprize statice 

sau: A=CDE reprize ornamentate ale lui A 
AZE>DC 

sau ADC reprize ornamentate ale lui A 
AD E 


In acelaşi mod se pot simboliza şi elementele noi,cum ar fi: 
tranzitiile, introducerile, codele etc., prin diferite adaosuri 
(semnul de reuniune). 

Formele de variatiuni. Acestea apar ca o colectie de mul~ 
{imi aflate in diferite relaţii, conforme cu tipul de forma pe 
care il] determină. Astfel; 

a) Variatiunile severe ornamentale se pot considera in sen- 
sul unei colecţii de mulțimi sonore in care prima (tema) se in- 
clude in toate celelalte, aflindu-se cu ele in relatie biunivo- 


că, Formula simbolică va fi: 


T=AUBUCUDUE. _- m A> 8 
A 


See E 
ADD ete. 


b) Variatiunile de caracter sau libere nu pot fi simboliza- 
te decît ca o catenă de mulţimi aflate în cpozitie. Tema (prima 
mulţime) nu se include strict în nici una din ele: deci totul a=- 
pare ca o formă în lanţ (ceea ce şi este în realitate! ),înruâi- 


tă cu suita: ST AUBUCUDUEUF Le — — o 
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Cîteva concluzii 

Formulele. propuse anterior nu epuizează, evident, toate as- 
pectele de îmbinare ale arhitecturilor strofice. Mai ales com- 
ponenta morfologică a fost cu bună ştiinţă evitată, Determina- 
rea logică a unor elemente ca fraza muzicală, perioada ~ cu toa- 
te aspectele ei complexe - am arätat-o cu o altă ocazie în stu- 
diul nostru intitulat Aplicatii ale lingvisticii muzicale în 
studiul monografiei muzicale (Lucrări de muzicologie, vol.6, 
Cluj, 1970). Este de la gine înțeles faptul că toate formulele 
gi modalitățile de simbolizare logică% a formelor se vor comple- 
tas obligatoriu si totdeauna, cu simbolurile componentelor de 
frază, perioadă etc. Numai aga se poate obține o oglindă fide- 
Lë a lucrării analizate. Evident, formulele obţinute vor fi 
mult mai complexe decit cele ale formelor propriu-zise, luate 
în sens brut. Ele sînt însă = după cum vedem ~ strict necesare, 

Cit privegte formele complexe, ca de pildă sonata sau fuga, 
ele se îndepărtează tot mai mult de simetria stroficä pătrată, 
relaţiile dintre părţile tiparului devin complicate, iar simbo- 
lizarea greoaie sau de-a dreptul imposibilă. Mai ales fuga pune 
probleme deosebit de dificile în acest sens, datorită succesiu- 
nii valurilor de imitație aflate in diverse tonalități. Desfägu- 
rarea pe două sau mai multe planuri (partizi), succesiunea asi- 
metrică a cadentelor, individualitatea vocilor . contrapunctice 
anihilează graniţele şi relaţiile clare dintre părţile tiparu- 
lui arhitectonice | 

Metoda preconizată în rîndurile de faţă devine deci un au- 
xiliar de pret numai în tiparele simple gi clare ale formelor 
strofice, cărora le surprinde însă aspecte inedite, imprimă ana- 
lizei o precizie matematică, imposibil de obţinut cu mijloacele 
clasice de investigație. 


La symbolisation logique dans la détermination 
des formes en gtrophes 


Vasile Herman 


Résumé 


En se guidant d'après le principe de l'utilisation de la théo- 
rie des multitudes, l'euteur propose un nombre de formules mathé- 
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matiquesen vue d'une meilleure et d'une plus logique symboli- 
sation de la forme musicale. Comme les formes en strophes sont 
les plus claires et souvent plus symétriques, leurs parties 
composantes peuvent être congidérées comme des multitudes de 
sons en repport de réunion, opposition, disjonction, etc.Elles 
sont succeptibles d'être symbolisées d'une façon plus logique 
% l'aide des formules proposées dans le texte. 

Quant à la fugue et autres formes de la polyphonie, leur 
gymbolisation logique est plus difficile et ne fait pas l'ob- 
jet de cette communication scientifique. 


der strophischen Formen 


Vasile Herman 


Zusammenfassung 


In Anlehnung an das Prinzip der Anwendung der Mengentheo- 
rie, schlägt der Autor eine Anzahl von mathematischen Formeln 
vor, in Anbetracht einer logischeren Symbolisierung der musis 
kelischen Form. Da die strophischen Formen den klarsten und - 
manchmal - den symmetrischsten Aufbau aufweisen, können ihre 
Bestandteile als Mengen von in Vereinigung, Gegensatz, Tren- 
nung usw. befindlichen Tönen aufgefasst werden. Sie gestatten, 
mit Hilfe der im Text der Abhandlung vorgeschlagenen Formeln, 
auf logische Weise symbolisiert zu werden. 

Was dieFuge und andere typische Formen der Polyphonie anbe- 
langt, ist ihre logische Symbolisierung schwieriger und bildet 
nicht.den Gegenstand vorliegender Mitteilung. 


The logical symbolization in the determination of the 


strophic forms 
Vasile Herman 


Summary 


Following the principle of using the theory of multitudes 
the author suggests a number of mathematical formulae in view 
of a better and more logical symbolization of the musical form. 
Since the strophic forms are the most clear and - sometimes - 
the most logical, their constitutive parts may be considered 
as multitudes of soundsin reunion,opposition, disjunction etce 
They can be symbolized in the most logical way by means of the 
formulae proposed in the text. 

As regarding the fugue and other patterns of poliphony, their 
logical symbolization ia somewhat more difficult, and it does 
not make the object of this paper. 
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. METODA STATISTICA DE CERCETARE A STILURILOR MUZICALE 
(Proiect în curs de elaborare): 


Nicolae Szalay 


Schimbarea structurilor sociale în deceniile contemporanei- 
tätii, paralel cu saltul calitativ urias al stiintelor exacte, 
a generat în cea de a doua jumătate a secolului XX o transfor- 
mare radicală a modului de gîndire umane, Multitudinea probleme- 
lor fragmentare ale ştiinţelor particulare a dat naştere la o 
specializare din ce în ce mai multiramificatä. 

Concomitent cu procesul de diversificare = izvorit din na 
tura dialecticä a problemei -, s-a ivit necesitatea găsirii u= 
nei modalitäti de integrare, prin care ramurile pot fi aduse 
din nou la numitor comun cu ajutorul unui limbaj comun, inteli- 
gibil si cuprinzător e Mijlocul cel mai adecvat, unic si gene- 
ral-valabil este matematica, iar prin automatizarea calculelor 
şi a gândirii logice, prin intermediul electronicii, putem a=- 
junge mai repede la dezvăluirea însuşirilor comune ale unor fe- 
nomene! situate la extremităţile gtiintelor particulare, dezle- 
gind conexiuni şi legi noi. 

Cibernetica, azi, îşi pune pecetea asupra multor manifestări, 
si, deoarece în metodica sa locul primordial îl ocupă matema- 
tica si teoria informației, lumea artelor ajunge din ce în ce 
mai frecvent sub influența acestor ştiinţe, Analiza artelor 
azi nu mai poate neglija metodele matematice, Toate stiintele 
operează pe undeva cu cantităţi si entităţi măsurabile şi com- 
parabile. De la această însuşire nu se sustrag nici ştiinţele 
muzicii, In urma cercetărilor întreprinse în ultimul deceniu, 
sa dovedit cu certitudine că fenomenul muzical este modelabil 
din punct de vedere matematice 

Utilizarea matematicii în muzică a devenit azi si ea multi 
ramificată. Recunsocind faptul că procesul de creație se inte- 
greaz& din două laturi esenţiale: cea intuită (intimplätoare) 
si cea constinetä (legicä), multi au elaborat modele matemati- 
ce pentru compoziţii automatizate, ca Jannis Xenakis, Michel 
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Philippot, Pièrre Barbaud, Aurel Stroe, R.H.Zaripov gi alţii, 

' Aplicarea metodelor matematice în cercetarea muzicologică 
cunoaşte o serie întreagă de lucrări de seamä din cele mai di~ 
ferite domenii,ca etnomuzicologia, istoriografia, analizele 
parţiale de ritm, melodie, armonie gi chiar analizele estetice, 

titlul prezentei comunicări preconizează un domeniu vast al 
cercetării muzicologices studierea stilurilor muzicale, — 
Stil, în înţelesul mal larg al cuvântului, înseamnă acea parte a 
formel exterioare, prin care se manifestă o oarecare acţiune 
sau comportare a elementelor, fiind gi ele în interdependentä 
si interacţiune, In intelesul artistic, stilul înseamnă totali- 
tatea metodelor gi mijloacelor de expresie ce se naşte în urma 
unei alegeri dintre posibilităţile de exprimare, rezultind în- 
sigi modul de exprimare artisticä în permanentă perpetuare,par= 
ticular=varacteristicä opului, genului, autorului sau epocii 
luate în studiu, | | 

Chiar din prezenta definitie largă rezultă două caracteris- 
tici esenţiale a investigației gtiintifice ce vlzează stilurile 
muzicale 1) pentru a putea analiza o literatură din toate punc- 
tele de vedere (fără de care Extragerea legilor este imposibilă), 
am avea nevoie de o metodă cuprinzătoare, gi 2) o viaţă de om nu 
ar ti suficientă pentru a lormula cu exactitate ştiinţifică toa- 
te caracteristicile stilului unei epoci. 

uetoda statistică de cercetare a stilurilor muzicale igi 
propune rezolvarea ambelor dificultăţi: statistica oferă un mij- 
lee concret, exact si cuprinzător în studierea componentelor 
verpetunte, este deci apt să slujeascä obiectivitatea gtiingifi- 
că, pe de o parte, iar prelucrarea datelor cu ajutorul ordinato- 
rului electronic asisură scurtarea esenţială a timpului arectat 
ventru analize, pe de altă parte, Metoda preconizată îşi propu- 
ne calea deductiyvä, de la particular la general, adică ajungere 
la abstractiuni şi generalizäri în urma disecärii gi analizării 
concrete a operelor muzicale, 

In urma iniţiativei Institutului de calcul al Filialei Aca- 
demiei R.S.R, din Cluj, in primăvara anului curent a luat nayte- 
c LABORATORUL Da CERCETARI INTERDISCIPLINARE, instituţie în ca- 
Arul căreia sea ivit posibilitatea de a colabora cu speciali uiti 
în matematică gi cibernetică, Colectivul de muzicolcgie-me ten 
ticä şi“a propus un plan de lucru ce vizează extinderea corcetä- 
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rilor stilistice esupra tuturor aspectelor muzicii si elabora- 
rea unei metode universal-aplicabile. 

Primul si cel mai importent pas l-a constituit realizarea 
unui limbaj comun între muzician şi aparatul de calcul, un 
limbaj matematic, în termeni de specialitate ~ un SISTEM DE CO- 
| DIFICARE pentru muzică, Luînd in studiu diferite astfel de sis- 
teme elaborate si publicate, s-a ajuns la o formulare ce pare 
să fie cea mai practică pentru scopul propuse 
Avind în vedere că singularul sunet muzical se poate deter- 
mina pe baze caracteristicelor de timbru, înălţime, intensitate 
şi durată, s-a alcătuit un tabel de tip vertical, care va cu- 
prinde aceste caracteristici simbolizate în cifre. Majoritatea 
sistemelor de codificare cunoscute pînă în prezent. sînt siste~ 
me alfanumerice (adică utilizează atît simbolurile de litere 
cit si cifrice). Avantajul lor constă în faptul că sînt linea- 
re, ca si scriitura muzicală, şi se pot executa la maşina de 
scris, Iată un exemplu de text muzical cu codurile corespunzä- 
toare (sistemul a fost elaborat de profesorul Barry S.Brook sub 
titlul: „The Plaine and Easie Code™): 
Lv Beethoven 


s- 4G/,C EbG /'2C 4Eb/2D.4F#2G —/2G / 


Si iată acelagi text codificat cu sistemul nostru: 
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Tabelul de codificare cuprinde un cap, unde se specifică au- 
torul lucrării, numărul paginei si al seriei, codul piesei,numa- 
rul de opus şi ediţia, Coloanele verticale se referă la cîte o 
voce sau instrument şi se codifică cu cite o cifră arabä.Coloa- 
nele parţiale conţin codurile cifrice ale inältimii(f) ,intensi- 
+tätii (i) şi duratei (+t). 

Codul fe (prescurtarea cuvîntului frecvenţă) nu reprezintă 
cifra de frecvenţă absolută a sunetului în cauză, ci cifra-sim- 
bol ce rezultă din numărătoarea sunetelor utilizate în muzica 
de la 0 (Do-subcontra) pînă la fictivul 107 (si cu cinci linii). 

Codul intensității (i),la fel, se va exprima în cifre de la 
1 (=ppp) pînă la 9 (=ffff). 

Durata sunetelor se va exterioriza printreun cifru ce va po- 
zitiona sunetul în cauză faţă de începutul lucrärii,mäguratä în 
cele mai mici unități ritmice care apar în lucrare.Astfel ge ex- 
clude necesitatea de a utiliza semne aparte pentru bara de masu= 
ri, iar durata propriu-zisä a sunetului in cauzä va fi calculata 
de ordinator printr-o simplä operatiune de scädere a celor douä 
cifre învecinate, 

Un al doilea tabel asemänätor va contine toate semnele speci- 
ale de dinamicä, ce nu au fost incluse in primul, semnele de ago- 
sicä, ornamente, abreviatiuni etc., exprimate la fel, cifric si 
in duratä, pe voci sau instrumente, 

COD PIESA CU SERIA 


TEXT MUZICAL CODIFICAT - SEMNE SPECIALE 
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Pentru a ugura munca muzicianului-codificator, s-a alcătuit 


un tabel ajutător,. f » care cuprinde toate simbolurile cifrice 
ce se referă la determinarea înălţimii, Ele sînt egalonate pe 
registre de octavă, dispunind la mijloc octava centrală cu o 
linie» In sirurile externe sînt dispuse prescurtärile denumiri= 
lor de sunete, reprezentate enarmenic. In urma unui exercițiu 
se poate ajunge chiar la menorizarea tabelului, având in vedere 
periodicitatea acestuia din 12 în l2e 

Pe când sistemul elaborat de prof.Brook conţine 7 simboluri 
cifrice, 10 simboluri de literă şi 13 alte semne, în total 33, 
cel elaborat de noi dispune în mod unitar numai de simboluri ci- 
frice, într-un număr considerabil redus ~ în total 20 de simbo~ 
luri. Aparentul dezavantaj de manipulare, mai greoaie, pentru 
muzicianul-codificator, poate fi eliminat cu ugurintä după pu- 
tin exercitiu. 

Următoarea fază a muncii este modelarea matematică a diferi- 
tilor parametri muzicali. gi, pe această bază, alcătuirea progra- 
mului de analiză pentru ordinator. Avind în vedere cantitatea 
foarte ridicată a aspectelor ce trebuiesc luate in considerare, 
aceasta fază prezintä cele mai multe dificultăți. In momentul 
de fatä,colectivul nostru se eflä în progres spre finalizarea 
programului, care va putea lua o formă definitivă numai după o 
contrblare şi experimentare minuțioasă, Programul alcătuit va 
trebui să corespundă analizelor oricărui stil muzical, inclusiv 
acelea care operează cu sistemul sonor de 12 sunete eşalonate 
pe 9 octave. Acele stiluri mai avansate, care depăşesc acest ca- 
dru, vor necesita wi alt sistem de codificare şi o altă metodă 
de programare. 

Sistemul de codificare elaborat si programarea ordinatorului, 
ce se vor definitiva încă în cursul acestui an, vor permite tre 
cerea la analize concrete stilistice, 

Cu toate avantajele descrise mei sus, ce rezultă din exacti~ 
tatea si obiectivitatea metodei statistice, precum si din redu- 
cerea esenţială a timpului de lucru, metoda va deveni cu adevăe 
rat rentabiiă numai în urma autumatizärii coaificării, In faza 


actuaië, considerăm că însăşi. codificarea manuală räpeste apro- 


j 
zimativ 80% din totalul tipului afectat analizelor, Golectivul 
g, în planul s&s de perspectiva, con» 


§ficetior Steiguteonat, vare va ezecuta papi? 
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volumul de muncă mai sus arătat, scutind muzicologul de c trea- 
bă plictisitoare, 

Orice lucrare muzicală de valoare prezintă o oarecare dis- 
tribuire logică a materialului sonor utilizat, Sîntem convinşi 
că însăşi stilul se manifestă prin această distribuire logică, 
indiferent de faptul că ordinea structurală se naşte în mod pre- 
weditat sau intuitiv în cursul procesului de creaţie, Modul de 
structurare a materialului sonor depinde de o serie întreagă de 
factori (sociali, istorici, psihici etc.) ce depăşesc sfera 
noastră de cercetare, dar care,la rîndul lor, pot fi dezväluiti 
numai în urma studierii aprofundate a caracteristicilor canti- 
tative. Unul din elementele cele mai importante, determinate in 
alcätuirea formei, este repetarea, iar perpetuarea unor anumite 
comportäri ale microstructurilor muzicale stă la baza determind= 
rii stilului, Evaluarea acestora pe bază stilistică ne poate o- 
feri un tablou fidel asupra limbajului şi asupra stilului muzi- 
cal. lar tot ceea ce apare cu caracter excepţional în cadrul lu- 
crărilor luate în studiu ne poate semnaliza elementele noi ,neu= 
tilizate pina în momentul respectiv, si care vor putea sta le 
baza alcătuirii coordonatelor de stil ale unei epoci viitoare. 

Metoda prezentată va putea să servească drept punct de ple- 
care în cercetarea existentului şi sperăm să dea răspuns la o 
serie de întrebări încă nelämurite, privitoare la modul de struo- 
turare a materialului sonor la diferiţi autori, în diferite e- 
poci. Numai în posesia tuturor datelor cantitative putem for 
mula răspunsul corect la întrebareat ,cum?", si numai în posesia 
acestui răspuns ne putem sindi la formularea unor teze ce se 
grupează în jurul altor întrebări esenţiale; „cu ge scop?" si 
„in serviciul căror idei?" s-a compus lucrarea, sea născut o 
scoala sau un curent muzicale 


Méthode statistique d'analyse des styles musicaux 


Nicolae Szalay 
Résumé 


s de forme 
Eva iona 

if inira- 
"Se prore 


L'évaluation quantitative et comp 
et structure peut nous fournir un a 
sur le style musical, Base zur ce 

disciplinaire de musiquemarhenat 
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1"élaboration des méthodes de programme pour calculateur, dans 
le but de faciliter le travail de recherche musicologique axé 
‘sur le problème stylistique. 

L'étude comprend des données sur l'étape actuelle des re- 
cherches entreprises par le collectif mentionné, et un nouveau 
. système numérique de codification musicale, récemment élaboré, 


Statistische Methode zur Analyse des musikalischen Stils 


Nicolae Szalay 


Zusammenfassung 


Die quantitative und vergleichende Bewertung der Form- und 
Strukturelemente liefert eine ganze Reihe von Informationen 
Über den musikalischen Stil. Von diesem Gedanken ausgehend, be- 
fasst sich ein interdiszipii&res aus Musiker und Mathematiker 
gebildetes Kollektiv mit der Entwicklung einer neuen, ftir den 
Computer programmierbaren Methode, die dem Zweck dient, die 
musikwissenschaftliche Forschung auf dem Gebiet des musikali- 
schen Stils zu erleichtern. 

Die Arbeit umfasst Daten Über den jetzigen Stand der Unter- 
suchungen, als auch ein kürzlich entwickeltes Zahlensystem fttr 
die Aufstellung eines musikalischen Codes, 


The statistical method of analysing the musical styles 


. Nicolae Szalay 


Summary 


A quantitative and comparative evaluation of the formal 
and structural elements may give us a varied range of informa- 
ticn on the musical style. Working out this theme a group of 
researchers in music and mathematics from Cluj-Napoca has tried 
to issue some programmatic methods for the : computer in order 
to facilitate the research work on the stylistic problem in 
musicology. 

The paper contains data refering to the actual phase of the 
research work as well as a new numerical system of musical co- 
dification that has been recently worked out. 
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STRUCTURALISMUL §I POLIFONIA à 


DH 


Dan Voiculescu.. 


Motto: „eos. in contemporantitate, 
structuralismul poate fi criticat 
Seu elogiat, der nu ocolit”, 


V.Nemolanu 


Noţiunea de structuralism, din ce in ce mai frecvent intil- 
nit& in limbajul ştiinţific gi artistic, are o întindere polise- 
manticä şi tinde în MEINES decenii să se enumere printre con- 
ceptele centrale ‚care gi. rurneszé gândirea, Dacă sensul etimolo- 
gic demonstreazä utilizarea lui secularé, cu acoperiri diferite, 
de la sfirgitul secolului al XIX-lea (W.Diithey), noţiunea de 
structură. se precizează gi ae imbogäteste in sensul modern &l 
cuvîntului, Teoria gestaltistä (Geetalt = „Icrmä, tipar, struc~ 
tură, alcătuire ale cărei părţi sînt determinate de întreg, sie- 
tem ur cărui insugiri esentiale nu pot fi epuizate de sume păr- 
ilor 1) avea să fie depăşită le începutul secolului al X-lea. 
prin contribuţiile lui Lévi-Strauss - părintele atructurelismu- 
lui modern =; ale lui P. de Saussure, ale Şcolii de la Prags (R: 
Jakobson, N.S.Trubetkoi), apoi prin R.Curnep,L. Blocmfielä,A. Mer- 
tinet,V.Propp, Re Barthes, A.Moles, K.K ffke Ş.B., extinzindu-se 
la domenii mai mult sau mat puţin înrudite, Pornind de la mates, 
maticë, psihologie, lingvistică, a s-a extinsa. la: critice literară, 
etnologie; gtiinte sociale, arte. > | Ze ie 

_ Structuraliemul reprezintä 0 „atitudine epistemologică. (oe) 
o “ideologie. sau o metodă de analiză. gti icăn, este „numele 
generic dat cerce, tărilor, nare ‘prin £ rmalizare, modelare, in- 
scriere într-o structură Ren sincronic, încearcă să obțină 
un plus de rigoare” în cercetaren? "a 0nsensu | celor. mal er äu- 


emoianu, EEN E.L,U., Bieuresti, "1967, P21. 


sneralä, Ed.politicä, Bucuresti, 1972, 


«V.XN 
‚Die ctioner de eatetică 
De - 


a 
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tactică gi morfologică a fenomenelor: de cultură 'denotă lărgirea 
sensului aplicativ initial. Degi în majoritatea domeniilor pot 
fi construite sau regăsite structuri matematice, prin noţiunea 
modernă de structură se înţelege mai mult decît atât o metodă ` 
de analiză, care, prin extensie, poate deveni. fundamentul unui 
sistem de creatie. 

- Considerînd ca pozitivă interpretarea îti d cada citi Lia 4 ca . 
„un ansamblu coerent de transformäri supus unor legi care-i a 
sigură autoreglajul gi care guvernează sistemul ca totalitate" 
(J. Piaget)? » se poate sublinia valoarea coordonatoare a ont 
sistem de gîndire, cu anumite rezerve eritieer Ne Lotreanu* ob- 
servä că o atare doctrină „desconsiderä capacitatea omului de a 


interveni gi posibilitatea trecerii de la o structură la alta; 
sbsolutizatä,duce la,o ideologie a ordinii şi. ‚anistorismalul ‚zo- | 


duce omul la un simplu element al sistemului". 
Ca gi limbajul vorbit sau scris”, limbajul muzical e compus 


"din elemente orgenizebile conform unor legi de compoziţie care 


ji oferă posibilitatea transcenderii lui în diferite structuri. 
De aici gi explicaţia faptului că noţiunea de structură e folo- 
sitä în muzică încă de secole, dar într-o acceptiune săracă, in- 
treun sens cognitiv ae incomplets Prin Se unei atari 


D 


Zeda Placer, Le struct Ge, Pe Ur, ‘Paris, iéa; Pol. 


4.N.Lotreanu, Natura umană între doctrină gi conce t, in: Era so- 
cialistă, nr.4/1972. | 


5. „Limba este un sistem do gemne care EECH idei" ~ spune F.de 
Saussure (Rev, Secolul- XX, nre5/1967, p.68). $ 


6. „Noţiunea de structură a “pătruns în teoria muzicii dinspre psi- 


hologie; V.Ehrenfels, Koffka gi alţii au teoretizat frecvent 


sau exemplificat pe bază de material muzical, (...) S-a dezvol- 


tat o destul de influentă concepţie despre opera muzicală ca 
tot unitar incheget, care Zei dep&seste elementele, dar din - 
care nimic nu poate TI omis Fără een erea unitătii. Heschen~ 


er vorbegte adesea despre e, schita pre ară simplă, 
unică, îmbogăţită treptat de ten ulterioare. (Pornind de 
la o astfel de abordare, Schenker ajunge ia concluzii fructu- 
oase (o...) panenn i la o toris a straturilor muzicale ). Ae 
Schering, (»..) e Indrep spre o ana intrinsecă, 


menită totugi ak cuite PER CE prin GE unui sis> 
tem de simboluri muzicale? (Sone) = cf. V.Nemolanu, opecite, 
Pe35. EURE 


tori în a stabili că structuraliemul oferă o` bază pentru analiza- sin- | 


La 
. 
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acceptiuni, sînt de întîlnit termenii de structură ritmică, 
structură armonică, structura scărilor muzitale, structură imi- 
tativ=expozitivă , structură formală (într-un geng parţial gestal- 
tist) etc. Dintre toate, abia structura sistemului sonor - de 
pildă a sistemului armonic tonel-functional = îmbracă aspecte 
doctrinare, legate de o ordine internă, de legitäti compozitio= 
nale, ceea ce se constituie in noţiunea de stil. 

In sensul lui mai modern, struoturalismul apare in muzicä 
după perioada atonalismului, ca o reacţie împotriva lipsei de 
organizare (a hazardului), serialismul doctrinar fiind o primä 
şi importantă încercare în această direcţie, ale cărei ramifi- 
catii se extind in timp pe parcursul mai. multor decenii, Prin- 
cipalele. tendinţe BAUER I in muzica nouă par a fi urmă toa= 
rele:. 

1) ‘tending a de raţionali zare si de dominare a materialului 
sonor (determinarea cât mai precisă a tuturor parametrilor, por- 
nind de lå morfologie si ajungind la sintaxă) 

2) tendinţa de introducere în procesul de creaţie a procede- 
elor împrumutate din gindirea matematică. 
| 3) tendinţa de a construi gi de a folosi o logicä apecificä 
de creație {care poate varia de la autor la autor, sau de la lu- 
erare la lucrare), ` 


1) Serialismul dodecafonic a marcat prima fazä in procesul 
de structurare a limbajului muzical atonal. Sistematizares se 
referă în acest caz mai ales la aspectul morfologic al ordond- 
rii. Apreciind importanţa acestui curent pentru întreaga desfä- 
gurare a muzicii din ultima jumătate de secol, P.Boulez reâă 
sinoptic aportul celor trei clesici ai noii şcoli vieneze; 

„ ~ Unicitatea ierarhiei seriale; tipologie gi caracterio- 
logie‘ fixate (punct de pornire: Schönberg) 

- Unicitatea seriei: selectivitate in caracteristicile 
structurale interne (punct de pornires Webern) 

- Multiplicit tatea (polimorfia) seriei (sau a seriilor) cu 
tipologii şi caracteriologii variablle (punct de pornire :Berg)*! 

In fazele sale următoare, concepţie serislë s-a extins asu- 
pra altor Ee muzicali în afară ds înălţime, concomitent 


E 
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cu apariţia conceptului nou de serialism modal. Aportul lui Oe 
Messiaen în privinţa serializării ritmice gi de intensitate, a 
aul P.Boulez în aceea a serializării timbrurilor sau a modali- 
‚.tätilgr de atac, a fost continuat „gi dezvoltat: de Stockhau- 
Ben, Pousseur, Berio, Portner, Henze, Dallapiccola, Maderna g.a. 
Compozitorul ` şi muzicologul Roman. Vlad prezenta deja în 1958, 
în Storia della dodecafonia,o recentă lucrare a lui. Luigi Nono, 
Varianti (musica per Violino solo, archi e legni), unde. „orga- 
nizarea serialä Anvestegte nu numai înălţimea, durata, intensi- — 
tatea gi timbrul sunetelor, ci şi gensitatea complexelor go~. 
nore (numärul sunetelor eoncomitente , care va fi între unu şi 
cinci), modul de. atac, tempo-ul (in valorile sale metronomice), 
gruparea măsurilor (determinarea egală, mai ales in prima par- 
te a lucrării, a seriei 5-4-3-2-1) si registrul"®. 
: Conceptul seria} este prin insägi esenţa sa liniar, deci 
apt pentru a da nagtere unor desfäguräri polifonice, însă fără 
a exclude posibilitatea dispunerii acordice, Privită în general, 
creaţia muzicală a serialistilor este în mai mare proporţie po- 
lifonică decît homofonă, Ea comportă în fapt o continuă varia- 
ție polifonică quasi-initativă asupra unei serii. Două aspecte 
„sînt caracteristice muzicii seriale: 
<a conceptul de temä dispare gi e înlocuit eu. cele de. 
structură”; a "8 - 
| = apar aspecte de pulverizare a substanţei muzicale, în 
sensul punctualismului, | 
Legat de aceste două tendinte, Bassett polifonic al scrii» 
turii seriale pare încadrabil în patru tendinte: 
a) alături de modalitatea"clasicä" a polifoniei imitative 


10, 


8.R.Vlad,Storia della dodecafonia, Ed .Suvini-Zerboni,Milano,1958, p.265. 


19, iden, Ps 125. 


10.După cum observă M ‚Eisikovits, Neapartining nicidecum unel 
gingure epoci gi în consecintä nefiind expusă uzurii. în timp 
în măsura elementelor de stil seu al mesajului pe care-l yee 
viculeazä, tehnica imitativa - în continuă mann, a resur- 
selor sale = se include în sfera permanentilor gândirii gi min 
loacelor procedeelor politontces (see) Dovada € faptul ca eB 
= abordats = intr-un senn reconsiderat, der masiv-chlar si in 
-lucrările cele mai representative ale avangardei ziselor Noas= 
tre", Pollfonia barocului, Stilul bachian, EQ.muzicală, Bucu» 


ze şti, 19773, "og, IESSE 


Schönberg, Li Suita: pentru pian op.25, Präludium 


40 44 


42 
cu sublinierea evidentă a afinitätii primilor serialisti pentru 
cerebralismul formelor canonice 
Webern, Simfonia op.21, pe a Il-a, Varel 


eo | OX 
SS: | | | 
ue pur. arco pa. arco # bé E wë 
Pi = (e A A e 
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EME = SÉ. S pe, 


11: Conform unei. afirmații a lul Alben Berg, „Schönberg aparţine 
în egală măsură perioadei anterioare, a stilului armonic, ca 
si aceleia cere începe cu el, a muzicii polifonice, a stilu= 

„lui contrapunctic şi «imitativs" = cf.Boulez, Moment de J.S.Bech, 
in:Relevés d'apprenti, Ed.du Seuil, Paris, 1966 E 10: 


12.De pildä: Cantata a II-a de Webern, Canonul coral In deines 


Lebens de A.Berg (1950), Quaderno musicale di Annalibera de 
Dallapiccola, Composizione in tre tempi de Bruno Maderna 


etc. La acestea s-ar putea adăuga unele cazuri de mai tîr- 
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se împune. | | 
b) tendinţa de ordonare a meterialului sonor în baza unei 
polifonii de simetrie, ca în 


Webern, Variatiunile pentru pian 0P°27 
de = 


Se | e, 
ras. ee Ne ze 
în care seria poate fi văzută în două infätisäri: 


LER HN ET 
FEN ORB 10.8 a AA 
DU Balle E OAE 


giu ale polifoniei cu bandă magnetică, ale cărei raţiuni. de 
organizare interna aparţin tot canonului; magnetofonul va 


repeta un fragment imprimat anterior, sau chiar in timpul 


execuţiei unei piese. (Nu se exclude însă posibilitatea unor 
raporturi de complementaritate, cu contrast între două ast- 
fel de surse fonice), 
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c) o tendinţă relativ nouă, în sengul polifoniei heterogene: 
dacă primele două aspecte de scriituré polifonică sint varian= 
te ale politoniei omogene, chiar într-un sens mai larg, ultima 
tendinţă amintită rämine deschisă sub aspectul nomenclaturii, 
In afara compozitorilor seriali de orientare cvasi-clasicä a 
organizării scriiturii, Tenomene de contrapunctare în senaul 
traditional al cuvîntului nu sînt vizibile în noua muzică a de= 
ceniilor 565 Caracteristică pentru această ultimă orientare 
amintită rămâne mal degrabă expunerea gi evoluţia simultană a 
două sau mai multe straturi liniare (nu neapărat melodice) li- 
bere, mai mult sau mal putin legate între els - metodă întru- 
câtva înrudită cu viziunea simfonică, etajată, a muzicii; 


Schönberg, Cvintet pentru suflätori, op.26, pel 


A LO Eege a 
13.Sensul general al scriiturii contrapunctice de tip nou este 
descris de către Stockhausen,.referitor la una dintre prime= 
le si cete mei importante lucrări ule sale = Kontrapunkte =s 
„Aus dem Gegengaiz zwischen vertikaler und horizcuteien Tone 
verbindunsen wird cine zweistiunige, monochrome Kontrapune- 
tik gewonnen" (Texte, val, II, Ea. bu Most Scheuters, Klin, 

1964, De 213 a 
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â) şi, in fine, scriitura de tip punctuallst"*, care stă sub 


semnul unei diferențieri spatiale gi temporale e elementelor, 
fiind îngemănată adesea cu contrastul timbral; unităţile poli- 
foniei se realizează in acel gens de discontinuitate care, 
prin amplificare, va avea o mare înrîurire asupra viitorului 
concept de formä-moment (Stockhausen). 

Webern, Simfonia op.21 


v PH er 
Notat efectul P , ee 


14.Ca si alte procedes ale creaţiei contemporane, legătura cu tras 
diyia este prezentă punstuallmul derivă din străvechea prace 
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18, mai ales in lecătură cu structura polifonicä, sustinind ca 
a actuală a polifoniei se poate iesi numai pe baza unui 
trol statistic si probabilistic: „Polifonia liniară se dis“ 
truge pe sine prin complexitatea ei actuală. Ceea ce se aude nu 
e 


este în realitate decit o grămadă (amas) de note în registre 
variate. Complexitatea enormă împiedică le audiție urmărirea 


încîlcelii (Ltenchevétrement) de linii şi are ca efect macrosco- 
pic o dispersere nechibzuită si fortuitä a sunetelor pe toată 
întinderea spectrului sonor, Există deci o contradicţie între 
sistemul polifonice liniar şi rezultanta auditivă, care este Bu: 


prafatä, maski. Această contradictie inerentë polifoniei va dis- 
pare atunci cind independenta sunetelor va fi totală, De fapt, 
combinatiile liniare si suprapunerile lor polifonice nemafiind 
‘perante, ceea ce va conta va Fi mijlocul statistic al stadi- 
ilor izolate si al transformärilor componentelor la un moment 
det: Efectul macroscopic va putea fi atunci controlat cu ajuto- 
rul obiectelor alese de noi. Rezultă introducerea noţiunii de 
probabilitate, care implică, de altfel, în acest caz precis, a= 
neliza combinatorie, tată, în cîteva cuvinte, depăşirea posibi- 
1k a « categoriei liniare» în gândirea muzicală", 


Xenakis, Pithonrekta 


Etle, ete, cuprinzind divizarea in 46 voci reales 
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| “ca iniţiator la muzicii etochastice, Aenexis ne furnizează 
numeroëse exemple de structuri muzicale in care determinarea 
la planul microstructurii este aménuntit elaborată, iar macro- 
structura este rezultanta stochasticé doar a execuţiei muzica- 


le. (Ex. Terretektorh = piesă pentru orchestră de 88 muzicieni 
repartizaţi in public). l | 

Tot ca o atitudine structuralisté poate fi interpretat efor- 
‘tul lui I.Xenekis de a formelize muzica, adicä de a trenscrie 
in limbaj matematic fenomenul muzical &l creaţiei, mai mult | 
chiar, aplic ind in creatiè principiile: si rezult tatele teoreti- 
ce ale matematicii (teoria grafelor, calculul probabilităților, 
topologie etc.). După cum sesizează Maurice Corvez, „Descoperi- _ 
rea structurilor matematice susceptibile a furniza reguli de 
construcţie pentru compoziţii frumoase din punct de vedere mu- 
zical i-s furnizat un mod de compoziţie care elimină hazardul 
inspiraţiei artistice si, prin aceasia, deschide calea unei teo- 
retizäri mai riguroase a compoziţiei muzicale”, 17 Că structuri- 
le matematice (in speţă cele algebrice si topologice) pot in- 
fluente gindirea muzicală“, o atestă o seamă de paralelisme po- 
sibile între structurile algebrice şi creaţia muzicală. Legätu- 
rile au par a fi numai noţicnale, semantice, ci.gi de conţinut; 
iată cîteva denumiri de structuri algebrice (a căror concepere 
datează încă din deceniile 3-4 ele secolului al XIX-lea): grup, 
inel, ideal, corp, cîmp, spațiu vectorial, latice etc. Aplica- 
bilitatea unor astfel de structuri în muzică rezultă din simili- 


tudinea legilor interne de compozitie. (De pildă, structura de 


17.M.Corvez, Les structuralistes, Ed. Aubler-Montaigne, Paris, 
1969, p.184. ‘3 


Lë, In sensul clasic al muzicii, metematica este prezentä, desi- 
gur, in multe aspecte ele organizärii limbajului,la toate co~ 
ordonatele sale. Nu trebuie uitat ceea ce spunea G.Enescu în 
această privinţă: Este adevärat că muzica e înrudită cu ma- 
tematica, Dar marii compozitori n-au fost matematicieni; sau, 
dacă vrei, au fost, dar în mod inconştient. Geniul lui Bach 
a simţit corelatia superioară între părţile constitutive ale 
operelor lui. Opera aceasta poate exprima fireşte raporturi 
si proporţii matematice, der Bach n-a ajuns la ele pe cale 
deductivă, logică, El n-avea timp să se dedea unor exerciţii 
logice, liăvala sentimentelor, efervescenta ideilor se organi- 
za de la sine în forme estetice, simetrice, dar nu sub con- 
trolul tiranic al principiilor ştiinţific matematice, Compo- 
zitorul este un matematician,sau,mai precis,spriritul matema- 
tic il stäpineste întocmai inteligenţei infuze" (in xxx 
George Enescu, en Bucureşti, 1964, pp.35-36. 
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grup prezintă o lege internă de compoziţie între elementele u- 
nei mulţimi dacă îndeplineşte următoarele condiţii: legea să 
fie peste tot definită,adică să existe pentru fiecare două ele-. ` 
mente; să fie asociativă; să existe un element a orice, e~ 
lement să admită un opus sau un simetric al său). 
‘In cazul unei astfel de concepţii muzicale, aspectul polifo- 

nic este variabil: 

- fie liber şi aleatoriu, în muzica stochastică, | 

- fie precis determinat sub aspectul densitätii si calită- 

tii evenimente lore . 


> 


In ambele alternative, rezultanta polifonică tine de domeniul 
suprapunerilor heterogene, mai mult sau mai putin inrudite;sint 
posibil de întîlnit, de asemenea, relaţii de supraordonare de 
genul „polifonie de.polifonii". 

Datorită dificultätilor de abordare si aprofundare a princi- 
piilor teoretice matematice, în ciuda rezultatelor spectaculoa- 
se care se pot obţine, această direcţie de constructie muzica- 
Lë şi-a găsit puţini adepţi, Pe de altă parte, din punct de ve- 
dere gubiectiv-estetic, realizärile muzicale de acest gen pot 
fi privite cu anumite rezerve, | 

3. Tendința spre o logică specifică de formare a discursului 
muzical: vorne este de lao 'aversiune la fel de accentuată în faţa 

hazarallul, a indeterminärii, Houa logică muzicală elaborată de 
Py Boulez gi K.Stockhausen este directionata in primul rind in 

ee rădăcinile fenomenologiei muzicale, Prin scrieri de o mare 
isoortansé pentru muzicologia actualä, ei au pus bazele unei 
noi viziuni. asupra fondării fenomenului muzical nou, în genere, 

Comentariile lui P.Boulez cu privire la structura muzicală 

in parte cu acelea ale lui K.Stockhaugen, deşi la 


orimul întîlnim mal des noţiunea de structură folosită în son= 
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autor este K.Stokhausen, Generalizind la maximum, el ajunge ls 
concluzia că orice elemente soncre (evenimente sau chiecie go 
nore) pot fi COMPUSE. 

Autor al unei clasificări de o mare subtilitete notionelä 
şi de profund adevăr, Stockhausen apart adept ul unei logici 
cere a scăpat multor spirite ordonatuare, Tata rei 


E VE Der | + Se e răi aig oe we pg e om 3 e fos € on iets A a 5 
tsbelul celor trei categorii musiceie şi logike zu cere operen- 


a} Punct ~ Grup au he mă 
o) Determinat =- Variabil me 


Gi Moment - Insiruire — 


Prima categorie (punct-grupä-masä) este de o mare mubillie ` 


H 


tate a crescendo-ului logic pe care il conţine, gi, in arelagi 
“timp, justifică o serie de aspecte legate de concejitia ranctune 
lista a muzicii ei mei ales de dihotomia continun-tisceentinuus . 
Categoria discontinuului evidenţiază detaliul in report cu Ma” 
ga, urde emänuntul poste trece pe un plan secundar, - putindu- 
se ajunge la aglomerare, unde amănuntul nu se mai poate perce- 7 
pe e | 
Gë Stockhausen înţelege în sens structuralist compoziţia - 
"pe bază de grup, de pildä, o demonstrează analiza sa explicati- 
vă, referitoare la Piesa nr, pentru pian (1952). „Aceastä pie- 
să este compusă cu grupuri, Ne întîlnim cu compoziţia de gru= 
puri din ce în ce mai des în lucrările tinerilor muzicieni (...) 


em 


Prin zrup se înţelege un număr precis de tunete, care sint 
gate prin proporţii de înrudire gpre o calitate supraordonatä 
a evenimentelor.’ Diferitele grupuri au într-o comroritie Sile- 
riti indici de proporţii, diferite structuri, însă sînt intr-a- 
tit legate unele de altele, ca gi când proprietăţile unui grup 
ge înţeleg abia atunci cind el se compară în gradul de fnrudi- 
re cu alte grupuri, 22 Alteori, ca în Gruppen pentru trei or- 
chestre, sau in Carré pentru patru orchestre şi patru coruri, 
organizarea structurală erte mai puţin fätisä, sensul titlului 


21,Este interesantă urmărirea acestor categorii logice in diver- 
sele lucrări ale compozitorului amintit, Ele determina une- 
ori titlul (Punkte, Gruppen, Zeitmasse, Momente) ,alteori sini 
principii de constructie interna. 


22.Texte, Vol.I; p.63. 


De Si 
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fiind posibil de interpretat si ca generalitate sau reprezenta- 
re “sugestivă, „Noua formă a compoziţiei temporale pluristratifi- 
cate,de la instrument la instrument, va fi explicită si în for- 
ma exterioară (...) Orchestrele cinta partial in tempo-uri dife- 
rite". „Grupurile de sunete, zgomote şi. zgomote sonorizate sînt 
unităţi de sine stătătoare, Fiecare grup se mişcă în spaţiul 
jui temporal. Cu propriul lui tempo, insinte de toaten 22 Este 
vorba deci de posibilitatea creärii unel polifonii cu polimetrie 
si chiar cu politengie e elementul spatiu jucind un rol impor- 
tant in circulaţia în diferite sensuri a „obiectelor muzicale 


ze taza unei înşiruiri categoriale logice (b), punctele, 
grupurile sau masele pot fi compuse în funcţie de structurarea 
ask. Hazardul formal, ca şi acela al microelementeler, poa- 
fi depăşit prin codificäri pe care si le propune autorul a- 
a ri. „Ce se întâmplă dacă introducem un coâ? Se limitează 

pe BCEE de combinare între elementele in joc sin numärul 
elementelor care constituie repertoriul” e 24 Triunghiuri sau al- 
te forme de organizare logicä de tipul celor exemplificate mai 
jos pot constitui baza structurală a unei lucrări, atit in do- 
meniul desfäsurärilor orizontale, cit si verticale, fiind posi- 
bil de extins le dimensiunile articulării formei în întregime: 


acelaşi 


FR 


diferit înrudit 


SE > 


opus asemănător — altul 
sau; | 
acelaşi. 
neutru schimbat corespunzător 
diferit inrudit 
Es 
opus ut altul 


+ Stabilirea de circuite într-un singur sens permite ordonarea 


rege 


Ale Ep, Vol.II, pela 

24,U.Eco, Opera deschisă, E.P.L., Bucuregti, 1969, 2.89. + 

x) Terreaul politempie, care desemnează o realitate componisti- 
că preezistenta, a fost introdus recent de către muzicologia 

românească (n.a., 1979). 


een, 
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dorită (ex.Kontakte de K.Stockhausen). 

In fine, perechea antinomică eontinuu-discontinuu apare de 
9 covirgitoare importanţă = dintr-un alt punct de vedere = pen 
tru muzica contemporană, Evitind, în general, linia echilibra- 
tă a scriiturii clasice sau romantice, cu idei liniare sau ver- 
ticale moderat şi echilibrat îmbinate, se observă în muzica 
ultimelor decenii două tendinţe extreme: fie exprimarea prin 
intermediul unor microstructuri izolate, fie,dimpotrivä, pe ba- 
za unor retele de sunete indelung pästrate, repetate sau putin 
migcere . 2? 

Punctualismul melodic si polifonic se reflectä amplificat 
în planul macrostructurii în forme-moment. Autorul noţiunii de 
moment .sau formä-moment, K.Stockhausen, îi subliniază importen- 
ta gi~i descrie caracteristieile2; intilnita în mai multe din- 
tre lucrările sale (Momente, Stimmung), forma-moment - éxprime- 
re de certä provenientä structuralistä - este compatibilă cu 
orice organizare. In lucrarea Momente pentru soprană, patru 
grupe corale şi 13 instrumente, se disting trei grupe care au 
caracteristici bine profilate: 


M - Momente se concentrează asupra compoziţiei melodice 


(monoadie~heterofonie) 


K - Momente (Klang-Komposition) au caracter prevelent armo- 
nic 


D'- Momente posedă atributele compozitiei de durată (Dauem 
Komposition) si sint esentialmente polifonice. 


(i - momente sînt informale sau nedeterminate, avînd rolul 
de & neutraliza oricare dintre celelalte trei grupe), 


Privind schema partiturii, se observă faptul că există şi com= 
binatii între aceste grupe: ex. KD m) 

- Varietatea aspectelor polifonice pe care le poate îmbrăca 
forma moment este practic infinitä: ea poate oscila între punc- 
tualism, aleatorism controlat sau liber, realizarea de „pinze 
sonore", polifonie de atacuri, (intrări), formanti sau heterofo- 
nii, 

Caracteristica de continuu apare de asemenea legată de anu 
mite concepte de sorginte polifonică, Perpetuul îşi trage rä- 
dăcina din isoanele tipice stitor culturi folelorice,sau din 


25,Tehnica aceasta se observă si in multe lucrări electronice, 
care eu adesea un strat invariabil, cu caracter de continuum. 


26o Texte, Voi,I, pp.l89-210. 
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dorinţa creatorului de a încerca noi raporturi de timp muzicale 
Culoarea estetică a continuului apare impregnată undeva de o nu= 
antä filozofică, 

Polifonia de tip continuu se realizează în principal în 
„două aspecte; 

| - împletitură de voci (voit) statică, bazată pe elemente 
multiple (la rîndul lor organizabile), repetitorii gi, eventual, 
aditionale, uneori constituindu-se Într-un fundal „bombardat" 
surprinzător cu elemente contrastante, (Ex.Stimmung de K.Stock- 
hausen, Clepsidra de A.Vieru, unele lucrari de K.Penderecki sau 
Concentric de O.Nemescu), | 

- impletiturä de tip mişcat, care se leagă pe baza etajä- 

rii treptate a unor elemente disociate care concurä la realiza- 
rea unei directii. (Ex. Arcade de A.Stroe, Volumina de G.Ligeti 
etc.), 

Factorul comun între continuu (impletiturä) gi discontinuu 
(moment) rămîne varietatea incomensurabilă a organizării substan- 
tei muzicale, 

Din cele expuse se poate constata că organizarea unui anumit 
strat al compoziţiei moderne apelează adesea la elemente cons- 
tructive de certä provenienţă structuralistä, Fenomenul ge petre- 
ce simultan cu abolirea în mare măsură a graniţelor traditiona- 
le dintre conceptele melodic, armonic gi polifonic, marcheazä 
un moment de confinenta a lor şi o nouă aplecare a balanței în- 
apre polifonie. 


Le struciuralisme et la polyphonie 
Dan Voiculescu 


Résuné 


L'auteur orésente certeins aspects structuralistes appliqués 
dans la composition moderne, polyphonique surtout, et constante 
trois tendances: a) tendance de rationalisation et de domination 
du matériel sonore, dD) tendance d'i introduction dans le procès àe 
création des procédés emoruntés à la pensée mathématique et c) 
tendance de construire et EE une logique snécifique de 
création, 

Au sein du sérialisme, la préoccupation pour le côté harme- 
nique diminue, en faveur de la pensée linéaire (polyphonie imi- 
tative, canonique, polyphonie de simétrie, polyphonie nétérogène, 
polyshonis ponctualigte}, Des tendances dnter-digeiplinaires ~ 
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avec la sphère de la pensée mathématique et logique - il ré~ 
gulte le concepte de masge, controlable au point de vue statis- 
tique et probabilistique (chez Xenakis), où le detail devient 
insaisissable ou bien il passe sur un plan secondeire. Chez 
Stockhausen, l'crganisation point-groupe-masse se lie à la di- 
chotomie continuel-discontinuel. Il aboutit à des polyphonies 
de groupe, polyphonies à polymétrie et même tempos multiples 
(polytempie - selon le terme proposé récemment par-les musi- 
cologues roumains). Chez d'autres auteurs on peut remarquer la 
prédilection pour la polyphonie de type continuel, réalisé 
comme une contexture délibérément statique ou mouvante. On a 
abouti à l'effacement des frontières entre la pensée hermoni que 
et polyphonique, dans une nouvelle syntése, avec pourtant un 
penchant pour la polyphonie. 


Strukturalismus und Polyphonie 


Dan Voiculescu 


Zusammenfassung 


Der Verfasser erörtert einige in der modernen Komposition 
angewandte Btrukturalistische Aspekte, die er insbesondere im 
polyphonischen Satz verfolgt, wobei er drei Tendenzen feststellt: 
a) die Tendenz, das Klangmaterial zu rationalisieren und zu do- 
minieren; bL) in den Schaffensprozess Verfahrensweisen einzufüh- 

ren, die aus dem Bereich des mathematischen Denkens Übernon- 
men sind, c) eine spezifische Kreationslogik aufzubauen und 
anzuwenden. Im Serialismus vermindert sich das Interesse für 
die harmonische Struktur zugunsten des linearen Aufbaus (immi- 
tierende, kanonartige Polyphonie, symmetrische, heterogene und 
punktuelle Polyphonie)» Durch interdisziplinäre Tendenzen - ` 
die den Bereich des mathematischen und logischen Denkens ein- 
beziehen - entsteht das Konzept der Masse, statistisch und 
probabilistisch kontrollierbar (bei Xenakis), wobei das Detail 
umbemerkbar wird oder in den Hintergrund tritt. Bei Stockhau- 
sen verbindet sich die Gliederung Punkt-Gruppe-Masse mit der 
Dikotomie kontinuierlich-diskontinuierlich. Er gelanst zu Grup- 
pen-Polyphonien, Polyphonien mit Polymetrie und sogar Polyten- 
pie (letztgenannte Bezeichnung, die eine Ältere komnonistische 
Gegebenheit ausdrückt, wurde klirzlich von rumänischen husik- 
wissenschaftlern eingeführt). Andere Komponisten zichen die Poly- 
phonie des kontinuierlichen Typs vor, die als eine gewollt 
statische oder bewegliche Verflechtung realisiert wird. Es 
kommt zur Aufhebung der Grenzen zwischen harmonischem und po- 
lyphonischem Denken in einer neuen Synthese, die zu einer 
neuen Hinwendung zur Po'yphonie führt. 


EN 


Structuralism and polyphony 


Dan Voiculescu 


Summary 
Presenting some structuralist aspects applied in modern 
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composition, with inclination towards polyphonic writing the 
author states three tendencies: a) the rationalisation and 
domination of the sonorous material; b) the introduction in 
the creative process of procedures borrowed from mathematical 
thinking and c) to construct and use a specific creative logic, 

In serialism, the concern for the harmonic aspect is going 
down in favour of linear thinking (immitative polyphony, cano- 
nic polyphony, polyphony of symmetry, heterogenous polyphony, 
punctualistic polyphony). Out of the interdisciplinary tenden- 
cies - the concept of mass has resulted, mass that may be sta- 
tistically and probabilistically controlled (in the case of 
Xenakis), waere the detail becomes unperceptible, or plays a 
secondary part. In the case of Stockhausen, the point-group-nass 
organization is linked to the continue-discontinue dichotomy. 
lie arrives at grouppolyphony, polyphonies with polymetrics and 
even with polytempi (the latter term which comprises an existing 
reality was sugsested recently by the Romanian musicologists). 
In other authors one can observe the inclination towards poly- 
phony oT continous type, conceived as a statical or moving tex- 
ture. There has been achieved the suppression of the borders 
existing between the harmonic and polyphonic thinking in a new 
synthesis, combined with the inclination of the balance towards 
polyphony». : . 
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SISTEME LE INTONATIE 


Valentin Timaru 


Necesitatea sistematizärii ecării muzicale a adus dup 
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imediat si găsirea unui punct de referinţă şi a unei unităţi de 
report din care să rezulte rigoarea, legea de ordonare a sune- 
telor muzicele într-un sistem. Ne amintim, desigur, că armoria 
muzicală, după Pitagora, se realiza din îmbinarea cvartei si cvin~ 
tei în limite unel OCTAVE. In concepţia pitagoreicienilor, oc- 


tava ere formatä din două sunete care Se armonizau, se puneau 


4 
de acora din îmbinarea lui diapente şi a lui diatessaron: 
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mul pitagoreic va fi cu necesitate un sisten deschis, suneteis 
sale înscriindu-se pe o spirală a cvintelor. Găsim cel mai clar 
cprinat sistemul muzical pitagoreic de către är.Hans Kanitz 
Acustica sal, prin raportarea cvintei naturaie la sunetul axia 
Re („Zentralton", in terminologia sa), fapt pentru care îl re- 
producem si noi: > 


LET ERTL egen 


L.Die instrumentation,Teil I Eda Breitkopf&färtel,Leipzig,1960, 


ps, 


SERIE DIT 
2) EVE) GE RI NZI NI NEIN NAI NRI. 
Retinem că unitatea acestui sistem se rupe la apariția celei de 
a treia cvinte în ambele sensuri, adică la sunetele si-fa.Ince- 
pind cu aceste sunete, „gama violonistilor" îşi găseşte valori 
proprii punctului său de raport (cvinta naturală), dezvoltin- 
du-se teoretic până la un număr nelimitat de sunete,care vor a- 
partine - după cum am mai subliniat - unui sistem muzical des- 
chis. Dacă, pentru început, sunetele alterate îşi găsesc frec- 
venta care marchează mai bine sensul lor de polarizare spre su- 
netele naturale, ele subliniază prin aceasta funcţia sensibile- 
lor. In punctul în care se realizează sensul propriu de spira- 
la, cele două valori,sol diez-la bemol,se diferenţiază printr-o 
unitate as (coma pitagoreicä). Prin pästrarea unitätii de 
raport ( + ) fatä de sunetul axial (Re), aceastä diferentä se 
lärgeste eier, astfel încît în momentul apariţiei lui mi bb 
sau al lui do X se pierde punctul initial de referintä (mi bb 
sau do X nu pot fi egalizate cu re ), periclitindu-se transpo- 
zitia naturalä prin octava perfectä. 

Sistemul Aristoxene-Zarlino (statornicit de teoreticianul i- 
talian, pornind de la filozofii greci Didimos, Ptolemeu şi, în 
special, Aristoxene din Tarent) admite ca raport atît cvinta, 
cit şi terta naturală: 


Re ri fa Dy d la Zb db de dot Re 


Dacä, in cazul sistemului Pitagora, am putut fi de acord cu 
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valorile sunetelor alterate doer întrucît subliniem sensul sen- 
sibilelor, in sistemul Aristoxene-Zarlino, cele două valori de 
sens sînt statornicite invers, în aşa fel încît practic nu 
şi-au putut găsi utilitatea, 

Un prim sistem care se bazează pe diviziunea octavei în 
părţi egale este cel propus de Mercator (1675) gi dezvoltat de 
Holder (1731) (aşa-zisa „gamă solfegisticăn), Tonul holderian, 
format din 9 come, se diviza în semitonul cromatic - 4 come = 
şi semitonul diatonic - 5 come =: 


Simbolu! sunetelor 


a Sol 


Nr. de come holdertene 
$3 


À coma=V2 
Valorile acestui sistem sînt sensibil apropiate de ceie ei 
temului pitagoreic, însă reperul său (octava divizată în 53 de 
părţi egale) va constitui punctul de'plecere al temperajul 
Sintem în fata unui sistem deschis de sunete limitate (21 de 
valori), care decurg din diviziunea octavei in unitäti egale. 
Sistemul holderian eliberează spaţiul semitonului natural de 


frecvenţă intermediară, asemănător temperajului: 
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posibilă moduletia - indiferent de sens =, cit si o nouă accep- 
tiune asupra enarmonlei),est 

a - 


ştie la punctul său de echilibru". 
Din cele cîteva observa 


care fiecare sunet se gës 
ayii sumare asupra sistemelor muzica- 
le putem disocia dou mari categorii; 

À. Sisteme deschisese — cele care prin unitatea lor de raport 
se scot din octavă, continind practic un număr nelimitat de su- 
nete diferite (în cazul nostru, cel mai evident in momentul în 
care mibb nu mei este acelaşi sunet nici cu Re,dar nici cu doX)-, 
sisteme care au doud sau mai multe valori de transpozitie, 

B. Sisteme închise - cele care rămîn riguros circumscrise în 
octavă, avind numărul sunetelor limitat la 12 ~, sisteme care au 
o unică valoare de transpozitie. | 

Privind comparativ sistemele diametral opuse, sistemul des- 
chis Pitagora (bazat pe exclusivitatea cvintei naturale) si sis- 
temul închis bine temperat, găsim între ele două sisteme de le- 
gătură: sistemul Holder, prin limitarea valorilor (cvinta kolde- 
riană servegte unităţii octavei asemănător cu cvinta temperată, 
ambele fiind rezultatul diviziunii octavei în unităţi egale),si 
sistemul temperat vechi. Sistemul bine temperat a inlocuit,dupä 
cum se gtie, temperajul vechi, fiind preferat de practica muzi- 
cală tocmai prin atributul său esenţial - 12 valori egale în ca- 
drul octavei (de unde simplificarea reporturilor între sunete), 
care permite o mobilitate de raport ce nu a mai fost cunoscută 
pînă la apariţia sa. Pind gi intrumentele netemperate fac apel 
la convenţia temperajului egal, atunci cînd ating limitele sis- 
temului lor deschise 


Système d'entonation 


Valentin Timaru 


Résumé | 
L'étude traite des principaux systèmes d'entonation, à sa= 
voir les systèmes de Pitagora, Zarlino, Holder et les deux va- 
riantes du système SCH On insiste soit sur l'unité de rap 
port, soit sur les différents types de division de 1foctaye, 
ans le premier cas il s'agit des intervalles naturels: la 
quinte pour le système đe Pitagora, respectivement la tierce et 
la quinte pour Zarlino. Le deuxième cas se rapporte à certains 
rapports conventionels: 53 commas holderiens, 12 demitons égaux 


sl meena ne 
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dans le cas du système bien tempéré. En conclusion on classifie 
les systèmes d'entonation en deux groupes: systèmes ouverta( qui 
contiennent un nombre illimité de sons et plusieurs valeurs de 
transposition re = do zs mi bb) et systèmes fermés (qui contien- 
nent 12 sons dans la limite de ltoctave ayant une valeur unique 
de transposition re = do x=mi bb). 


Tonsystème 
Valentin Timaru 


Zusammenfassung. 


Die Studie behandelt die wichtigsten Tonsysteme, und zwar 
von Pythagora, Zarlino, Holder und die beiden Varianten des 
temperierten Systems. Der Verfasser hebt entweder die Einheit 
der Beziehungen oder die verschiedenen Typen der Oktavteilung 
hervor. Im ersten Fall handelt es sich um natllrliche Interval- 
le; die Quinte für das pythagoreische Tonsystem, beziehungs- 
weise die Terz und Quinte für Zarlinos System. Der zweite Fall 
bezieht sich auf bestimmte konventionelle Beziehungen: 53 hol- 
dersche Kommate, 12 ungleiche Halbtöne = im Falle des alten 
temperierten Systems - beziehungweise 12 gleiche Halbtöne im 
Falle der gleichschwebenden Temperatur. Demnach werden die Ton- 
systeme in zwei Gruppen eingeteilt, und zwar in offene Systeme 
{die eine unbeschränkte Zahl von Tönen und mehrere Transposi- 
tionswerte enthaltens d - cisis ~ eses) und geschlossene Systeme 
(die in der Oktave 12 Töne mit einem einzigen Transpositions- 
wert enthalten: d = cisis = eses)e 


Systems of intonation 
Valentin Timaru 


Summary 


This study is concerned with the main systems of intonation, na- 
mely those of: Pitagora, Zarlino, Holder and the two variants of 
the tempered system. Special stress is laid either upon the 

unity of relation or upon the different types of division of the 
octaves In the first case the matter is about the natural inter 
vals: the quint for the Pitagora system, the third and the quint 
respectively for the Zarlino system. The second case refers to 
certain conventional relation; 53 llolderean commas, 12 unequal 
semitones - in the old tempered syetem - respectively 12 equal 
gemitones in the good tempered system. The conciusion clasifies 
the systems of intonation in two groups: open system (cönpri- 
sing an unlimited number of sounds and several values of trans- 


position: D = C X C bb) and closed system (comprising 12 sounds 
within the limits of the octave, having a unique value of trans 


positions D = G X = E bb). 
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„CVINTELE LUI MOZART" 


Hans Peter Türk 


Fenomenul asa-ziselor „cvinte mozartiene" este legat de 
cvintsextacordul mărit cu funcţiune de contradominantäl, rezol- 
vat pe dominanta în stare directă. Interdictia privind cvintele 
paralele în conducerea vocilor se înscrie ca un capitol aparte 
al armoniei funcţionale, In faţa recunoaşterii unor excepţii în 
creaţia marilor maeştri, s-a preferat o etichetă („Mozarth, 
nocarlatti" sau „Mendelssohn"), în loc să cerceteze dacă nu cum» 
va în asemenea situaţii domină o necesitate artistică unică sau 
anumite legitäti care, prin specificul lor, sînt capabile să a- 
nuleze alte legitäti de natură mai generală, Astfel, sfera de a 
plicabilitate a „exceptiei" rămîne limitată la un anumit stil, 
dincolo de care poate doar sugera o influenţă stilistică, mul u= 
mită unui termen nefericit ales, Din acest punct se poate cä- 
dea cu uşurinţă intr-o pseudo-stiintä, aşa ca Szelényi (19,p.67) 
în comentariul său la un lied de Wolf (Frese un Andwort): 


1.Despre acordurile de sextä mărită = ce apar multora dintre te= 
oreticienii mai noi foarte enigmatice si inexplicabile" (Helm- 
holtz,5,p.498) -,Federhofer (2,p.78) afirmă in mod eronat că 
acestea,introduc întotdeauna (s.n.) o modulație sau inflexiu= 
ne spre dominantă" .Acorduriile în cauză subliniază funcțiunea 
dominantei, dar nu modulează în tonalitatea dominantele 

2, Presupunen că termenul a fost consacrat de Tappert (1869),fi- 
ind preluat,probabil,de la Dehn.Intrucit exemplele pe care le 
aduce Tappert in legătură cu ,cvintele mozartiene* sînt (cu © 
exuptie,v.ex.7 a) citate greşit, cele recunoscute de el cu pri- 
vire la ,cvintele scarlattiene" pot fi, mutatis mutandi, vale 
bile şi pentru „cvintele mozartiene": „Profesorul meu Dehn nu 
a permis elevilor săi să nesocotească tradiţia; totuşi a recu- 
noscut că anumite cvinte paralele, ca de pildă cvintele lui 
Scarlatti, sună «destul de bine» „ Nu stiu de unde provin ele 
(s.n.) gi dacă, într-adevăr, aparțin unei lucrari a celebrului 
italian" (Tappert,20,p.16-17). In analiza finalului Simfoniei 
Jupiter de către Sechter (cca.1820), termenul încă nu Spare, 
lar referitor la ms. 223-224 (veex.7) se afirmă doar: „Nu pot 

Bă decid dacă liczart nu a observat cvintele de la m.223, sau 

lea acris intenţionat; remarce doar că sear fi putut ocoli cu 

ursurint&® (prin rezolvare pe 18-3 nan.) (Sechier,15,p.24). 


D 


sm: Zen E FEH ve Ces Ru men 


nessun lied pe text de Mörike, armonizat deosebit de colorate 
Cvinta lui Mozart apare in acest context destul de deschisă ine 
tre vocile externese oare un gest amabil, o aluzie fină la adre- 
sa poetului care lea adorat atit de mult pe Mozart?" La antipo- 
dul acestei idolatrizări se situează Schönberg: ,Cvintele lui 
Mozart sînt permise nu pentru că sună bine, ci pentru că le-a 
scris Mozart" (14, 9.297), : 

Trecind peste prezentarea eronată a acestei probleme de că- 
tre unii autori ca Maler”, Grabner", Unger”, Schönberg” gi ale 
tii, ceea ce în mod curent se înţelege prin „cvinte mozartienen 
este inläntuirea cvintsextacordului mărit de treapta a IV-a cu 


„Cvintsextacordul mărit are la vocea 
"inferioară SN (+), la vocea superi- 
oară sensibila. Inläntuit cu T sau 
t, rezultă cvinte (mozartiene) para- 
lele" (9, p.53). ; 


asemenea «Leittonauinten» apar deja 
la clasici estul de frecvent, ele 
se numesc «cvinte mozartiene»"(3, pe 
123; 4, p.186), 


SanSint permise C2 EN cvinte mozartiene si cvinte 
scarlattiene, din cauza evolutiei lor armonicen(?) (22, 2,50). 


6.5i după Schönberg, ECH mozartiene 
se corcleazä cu un acord de terță mice 
sorată; 
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cu treapta a V-a in stare directă; 
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Prezentarea ,cvintelor mozartiene” est. insoÿité doar La 
Ge Ee, ae Gene e = A N Le a AP ia TE py 
foarta puţini autori de un exemplu Concreta vuntr (18; 058); 
Eegen “a e Ze? + A zs? S ee d d ie Met a 
Richter (13,90.d6-87) şi Weigl (23, capitolul „Reguli de condu- 
ar wocllor") y rm t {gemene ay inte fers a le on 10 ZE 
Tere g A eg se da Îi ASSMenae ONAÄDSÉ, Zara & Lie NOEL mio i AT“ 


peri),care rämin datori cu 


t 
feriiele tratate sub forma falsificärii pectuiui originale 
Astfel, Weiner Leo (24, p.103) prezintă cunoscutul caz 
telor paralele din Simfonia,dupiter, partea a IV-a,cu modifice- 
rea ortografiei mozartiene: mi bemol in loc de re diez (ex.7 a), 
fragment citat corect (dealtlel,singurul) de către Tappert (ex.7b): 
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Ex.7 D 
(Citat de Tappert) 


Faţă de aspectul schematic al „cvintelor mozartiene" reco- 
msndat de tratatele de armonie (v.ex.2-6), precum si fata de 
practica scriiturii preconizată de teoria armoniei, exemplul 
7 b prezintă următoarele deosebiri: 

- o scriitură le 5 voci (nu la 4 voci), 

~ rezolvare ‘pe vi (nu pe acord consonant) !, 

- caracterul disonant al acordului de rezolvare apare 

subliniat prin intirzierea vi? (pregätitä)®, 

-~ modulație enarmonicä (mi:V - Do: Vans ~ I) care, prin 
ortografia originală, se îndepărtează considerabil de contex- 
tul „neproblematic" al exemplului 6. 

Sînt patru aspecte prin care fragmentul citat dobindeste 
un caracter particular, distantindu-se evident de posibilita- 
tea unei generalizäri, comprimată într-un „exemplu de şcoală", 
Dealtfel, gi exemplul beethovenian, amintit de Molnér (11, in- 
trod.), prezintă devieri similare de la notatla schematizatä: 
desi nu este vorba de o modulatie enarmonicä, notatia adoptă 
totuşi varianta enarmonică (mi_becer în loc de fa bemol), in 
spiritul fragmentului mozartian. Apare, de asemenea, rezolvarea 
pe acordul disonant de Un 


Tı"hUrmätoarele puncte trebuiesc verificate, înainte de a consi- 
dera greşite cvintele: pct.7 — dacă cele două acorduri sînt 
disonante sau nu. O regulă poate suferi mai multe excepţii în 
cadrul unei scriituri disonante" (Marpurg, 1755, citat de Tap- 
pert, 20, pel2). 


„Efectul cvintelor paralele poate 
fi considerabil diminuat, dacä 
cel putin o voce, care nu parti- 
cipă la paralelism, rămîne pe 
loc" (23, cap. „Reguli de condu- 
cere a vocilor"). 


i 
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Ex.9 , 
Beethoven: Sonate pentru pian,in fa minor, 0p.57, Pea Il-a 


"bb seg 

Citatele din operele mozartiene pe care le prezintă Tap- 
pert (20,pp.78-79, v.ex.10 a, ll a, 12 a) si Lemacher-Schröder 
(7, P:120, v,ex.13 b) provin din extrase de pian, partituri- 
le prezentind cu totul alte imagini, 


Exemple citate de Tappert: Original: 
Ex.10 a Ex.10 b 


Die Entführung aus dem Serail, 
Act I, nr.10 


Die Entflinruns aus dem Serail 
Act.Il; nv:16 


HT GER 
= 
Belmonte ee 


near rear non 


Secret? (em 


Exel a 


E 2 

Don Giovanni 

Act LI, Scena XVI, 

- exemplu citat de Tappert 


Le Nozze di Firaro 


Act III,scena I,nr.23, Cavatina 
Citat de Lemacher-Schröder 


Ex.13 c 
Original; 
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După cum ge observă, înfăţi sarea originală a exemplelor 10- 
13 promovează, de fapt, _ diferite Posibilităţi de ocolire a pa~ 


ralelismului deschis - o caracteristică de stil des intilnita 


in creatia lui Mozart, la înläntuiree p>, Ive- D V. 


Astfel, pauza poate fi chemată să întrerupă continuitatea 
unui paralelism ~ practică larg răspândită nu numai în clasi- 


cismul vieneze Corelat cu succesiunea GE DV, si Haydn o= 
colegte cvintele cu ajutorul pauzei: 

Ex.14 a 
Mozart, Cvartet de coarde în re minor, pea II-a 


Ex.14 b 


ot ER E 
e em Eemere Ca Reg SS -COR N. 
IH aa $e 


(Vezi si: Ariette „Dans un bois", KV 308,m.53-56; Sonata pentru 


pian si vioară in Si bemol major, KV 454/III,m.140-141 ea.) 


Rezolvarea pe dominantă cu septimä, ca în exemplul 7 (dar 


fără intirzierea V' ”}), apare la Mozart şi fără pauză, inscriin- 


du-se in categoria acelor exceptii pe care le admite Marpurg 
într-un context disonante 

Ex. 15 
Mozart, Concert pentru p. an gi orchestră in Fa major, ,KV 459,p.I 
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Concomitent cu întreruperea continuității prin pauză, re- 
zolvarea unor elemente din cvintsextacordul märit poate fi pre- 
luată prin intrarea unui alt instrument. | 
Ex.16 


Mozart, Concert pentru vioară si orchesträ în Re major, 
KV 218, pea Ill-a 


o de b g 
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D 


O modalitate de ocolire a cvintelor paralele, amintită de 
unele tratate mai vechi”, care încă nu cunosc termenul de 


mi RP LE PE PCA E ret Decat neal 


9.Albrechtsberger (l, p.31): „Sexta mărită cere o terță dublată 
sau o tertä mare cu triton (anume cvaria mărită); sau o cvin- 
tă perfectă cu terță mare, după care însă nu poate urma un a-~ 
cord perfect, ci un cvartsextacor entru evitarea celor 
două cvinte perfecte" 


Widmann (25, p.40): „Continuarea fireascä a cvintsextacordu- 
ul produce cvinte paralele, ce pot fi evitate(..)in trei fe- 
luri: 


Ex.17 
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ncVinte mozartiene", recomandă un schimb de pozitie interior, 
prin care cvintsextacordul ge tranefornă într-un sextacord mă= 
rit (v.exell b, 12 b gi 13 c). Evitarea unor paralelisme în com 
ducerea vocilor prin schinb de poziţie este un procedeu de lar- 
gË răspândire, prezent si în ermonizärile de corale la Bach, 

Ex.19 a i 
Bach, Coral 141 


Ex.19 b 
Bach, Coral 198 


O combinaţie a celor două posibilităţi descrise (pauză + 
schimb de poziţie interior) se observă în exemplul 13 c, iar 
în exemplul 20,cvintele sint ocolite după modelul recomandat 
de Widmann (v.ex.17 ci, 


rin ao Poe DIOR a 


Rezolvarea figurată a septimei (după modelul 17 b) determină, 
uneori, apariţia paralelismului de cvint& micsoratä = cvintä 
perfectă (v.ex.ll b gi 12 b), fenomen frecvent gi în cazul 
absenței unei septime: 


EX e Lë 


Mozart, Concert pentru ‘ian gi orchestră in re minor, 
A U, Pea A 


144 
Es, 20 | 
Mozart, Divertimento in Re major, KV 334, Pel - 


Bi ruse 


e | 
ANR EE EE, 
RNA M Eege 


In alte imprejuräri, paralelismul deschis se evita prin ne~ 
rezolvarea septimei din cvintsextacordul märit, caracteristicä 
ce cunoaşte mai multe aspecte; 

- salt descendent de cvartă micsoratä,spre sensibilă, re 
zolvarea septimei din cvintsextacordul märit fiind preluatä de 
către o altă voce (după modelul ex.17 a), fie în acelaşi regis- 
tru - dar la alt instrument (incrucigare de voci, ex.21 a) ~, 
fie transpus la octavă (registru diferit, ex.21 b): 

Ex.2la 


Mozart, Cvartet de coarde in re minor, KV 173, Del: 


Ex.21 b 


Mozart, Sonata pentru 
pian si vioarä in Re 
major, KV 7, pea II-a 
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Şi aceste particularitäti,se întîlnesc cu semnificatii identi- 
ce in creatia lui Haydn: | 


Ex.21 Cc 
Haydn, Cvartet de coarde in Re major, op.64 nr.5, pel 


= salt descendent de septimä micgorat&, încă in cadrul 


cvintsextacordului märit, de pe septima de acord pe sensibila 


artificială: 


Ex.22 i 
Mozart Sonata pentru pian în Si bemol major, KV 3335 pea Ill-a 


D 


~ salt ascendent de tertä, pe fundamentala acordului de ve 


+ 


zolvares în locul cvintelor paralele apar octave ascunse (ve şi 


ex,10 bis 
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. Bxe23 a Ex.23 b | 
Mozart, Cvintet de coarde in sol Mozart, Serenada in Re ma- 


minor, KV 516, pa Il-a ox KV 203,peL 


Âsemenea octave ascunse in relaţia pb, 1v6Ÿ - DV sînt prezente, 
in mod similar,si in creatia lui Haydn: 

ES, 24 
Haydn, Cvartet de coarde in re minor, op.76 nr.2, pe a Il-a 


- acordul de dominantă apare eliptic de cvintă, în poziţia 
tertei: 

ES s 25 
Hozart, Sonata pentru pian in Sol major, KV 283, p» a Il-a 


wäi. 


mp 


Rezolvarea pe cvartsextacordul de intirziere al dominantei 
(122), recomandată de Albrechtsberger in vederea evitärii unor 
cvinte paralele, este atît de uzuală încît nu mai necesită a 
fi ilustrată în acest context, 

In ceea ce priveşte fisuratia armonicä,pärerile teoreticie- 
nilor sînt contradictorii: după Marpurg gi Tappert (20, p.40, 
cap. ,Zergliederungsquinten") ,cvintele rezultate din figuratie 
nu constituie o deficiență în conâucerea vocilor: 

Ex.26 g 
Bach, Toccata în re minor, BWV 565 


După Louis-Thuille (8, p.402),,cvintele rezultate din figuratie 
acordică se apreciază la fel ca gi cum vocile respective ar su- 
na concomitent.Cu toate acestes,ele sint frecvent doar aparente 
gi dispar printr-o frazare adecvată a motivului de figuratie". 

In scriitura instrumentală a lui Mozart, asemenea cvinte a- 
par destul de des. Indiferent de faptul că se corelează cu cvint- 
sextacordul mărit (ex.27) sau cu o altă inläntuite armonică (ex, 
28), nu poate fi vorba de cvinte paralele între două voci, în- 
trucit figuratia acordicä constituie un singur plan (acompania- 
ment armonic), gi nicidecum un conglomerat de patru voci, 

Ex.27 


Mozart,Concert pentru pian si orchesträ in Mi b major, KV 482, 
p.a Ti-a 


€ 


3 


= 
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| Ex.28 | Me es i i 
Mozart, Sonata pentru pian în Re major, KV 284, pea III-a 


à 


Ceea ce fără rezerve poate fi apreciat ca fiind paralelism 
deschis de ,cvinte mozartiene", este promovat de exemplul 29, 
spre care trimit şi Lemacher-Schrăder (7, p.120): 

EX „29 ei? | 
Mozart, Simfonia in Re maior, KV 504, psa II-a 
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Asemenea cvinte se corelează însă mai degrabă cu o scriitură 
la mai multe voci, ca .în exemplele 30 si 31. Se remarcă, totoda- 
` tă, prezenţa octavelor ascunse (în spiritul exemplelor 10 b si 
23 a şi b), corelate cu cvinte | deschise, în exemplul 31. 
ES, 31 
Mozart, Simfonia în Mi bemol major, KV 543, Del 


D 


Exemplele de mai sus (29-31) confirmă teza lui Molnâr, după 
care asemenea cvinte apar între bas si o voce de mijloc (nu nue 
mai între bas si tenor, după cum afirmă Tiulin), iar constată» 
rile lui Tappert („în toate vocile"), precum gi cele ale lui 
Unger si Schönberg (ilustrate prin exemple neadecvate) sint in- 
firmate, 

Simpla constatare a fenomenului, în creaţia lui Mozart = fe 
nomen de altfel foarte rar = nu constituie încă un răspuns la in- 
trebarea privind sensul unor astfel de inläntuiri. Explicaţia teo- 
retică isi găseşte sprijinul în dezvoltarea limbajului armonic 
cromatic, care acordă prioritate rezolvării sensibilelor artifi- 
ciale chiar si atunci cînd implică anumite paralelisme, Dintre 
teoreticienii, citati, doar Grabner (3, p.123) reugegte să dea 
explicatia adecvatä: „Interdictia paralelismului de cvinte este 
anulată de cerinta mei pronunțată a rezolvării sensibilelor,” 
Permenul de Leittonguinten (evints prin rezolvarea sensibilelor), 
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preconizat de Grabner, caracterizează fenomenul sub raport teos 
retic cit se poate de bine, pe cînd acela de „evinte mozartie« 7 
ne" aratä doar că, probabil, Mozart a fost primul care a intro 
dus în practică un mod de conducere a vocilor care „plutea in 
aer", dar care la contemporanii lui, precum si in creatia sa 
proprie, a fost totuşi mai consecvent evitat decit aplicat, Ca 
atare, subintelegerea unor particularităţi stilistice prin tere 
menul de ,cvinte mozartiene" este deformatoare, atîta timp cit 
nu se ţine cont de elemente stilistice cel putin la fel de ca- 
racteristice (si, in orice caz, mai numeroase), prin care ` se 
manifestă o tendinţă conservatoare, dar declarată, de evitarea 
unor paralelisme, apelindu-se la alte licenţe în conducerea vow 
ci. lore 


De altfel, succesiunea armohică DD 


- D nu prezintă doar po- 
sibilitarea inerent& de realizare a unui paralelism de cvinte 

perfecte,ci, cu aceeaşi frecvenţă, în muzica lui Mozart apare 

si progresia de cvintă micsoratä urmată de evintä perfectă (ve 
ez, Îl b, 12 b si 18). Relaţia în care dominante în stare di» 
rectä este precedatä de un acord de septimä micgoratä(p®yıv’?) 
contine, de asemenea, astfel de paralelisme, färä a fi limita- 
tă doar la stilul lui Mozart: 

Ex, 32 


Bach, Coral 32 


EX 33 
Haydn, Gvartet de coarde in Sol major, op.54 nrel, pea Il-a 


Il 
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Mozart, Simfonia în Re major, KV 385, pea Il-a 


In probleme paralelismului de cvinte perfecte la distanté 
de semiton, concepţia lui Mozart pare a fi încă tributară trge 
ditiei. Exemplele prin care se manifestă o preocupare constan« 
Lë de ocolire a paralelismului sînt prea frecvente = si nu mai 
putin „mozartiene" „pentru a nu fi luate în considerare, Sure 
prinde îndeosebi varianta cu octave ascunse (v.ex.10 b, 23 a, 
b), prin care această tendinţă dobândeşte chiar o pondere sube 
liniată, Abia cu ultima perioadă de creaţie (KV 503,504,543) începe 
să apară paralelismul deschis şi nemijlocit, în inläntuirea cvint= 
sextacordului mării cu dominante în stare directă fără septină, 
aspect ce se completează însă cu rezolvarea pe dominanta cu 
septimä (KV 254, 495, 551), Totodată trebuie evidentiat faptul - 
cä implicatia cvintelor paralele in succesiunea Davee - DV 
este legatä de un context armonic, morfologic gi de scriiturä 
mult mal complex10 decît îl sugerează exemplul de şcoală“ al 
tratatelor de armonie (v.ex. 6). 

Fenomenul va lua o amploare mai mare, incepind cu romantis= 
mul tirziu, nefiind străin nici muzicii secolului al XX-lea, 
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le JeGe Albrechtsberger, Generalbass- und Harmonielehre, Hrsg. 
von seinem Sehler Ignez Ritter von Seyfried, Tobias Haslin- 
ger, Wien, 1837, k 


10. ~ inflexiune modulatorică (ve ex» 29), modulație enarmonicä 
(veexze, 7 b, 30), scriitură densă pe mai mult decît patru 
voci (ees, 7 b, 30, 31), încheierea tratării in forma de 
sonata (ex. 7 b, 31), 
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„Les guintes de Mozart" 
Hans Peter Türk ` 
Résumé 


Introduit probablement par Tappert pour résoudre de façon immé- 

diate le quintsexaccord augmenté de la sous-dominante altérée 

“sur la dominante, le terme repose sur quatre exemples de la cre- 
ation mozartienne, parmi lesquels un seul (7 b) est correctement 
cité, et les autres s'orientent selon les modification de l'ori- 

- ginal par des extraits de piano. Mozart évite les quintes ouver- 

tes en accord avec les exigences de son temps, ou ies remplace 
par d'autres licences de manipulation des voix. Les quintes dans 
l'!enchainement de certains accords dissonants sont admises ex- 
ceptionnellement déjà par Marpurg (ex.7 b, 15). 

Comme les ainsi nommées „quintes mozartiennes" ne sont plus 
fréquentes que d'autres parallélismes (ex.11 b, 12 b, 18) et les 
modalités de les éviter sont, sous le rapport stylistique, plus 
concluantes, il faudrait recourir au terme de Grabner, celui de 
yueittonquinten” {quintes par la résolution des sesnsibles),pour 

viter une appréciation unilatérale de la manipulation de voix 
chez Mozart. | 


„Mozart-Quinten" 


Hans Peter Türk 


Zusammenfassung 


Der wahrscheinlich von Tappert eingeführte Begriff bei der 
direkten Auflösung des Übermässigen Quintsextakkordes der Wech- 
seldominante in die Dominante, stützt sich auf vier Beispiele 
aus dem Werk Mozarts, von denen eines korrekt (7 b), die endern 
falsch (nach dem Klavierauszug)zitiert sind. Mozarts Stimmführung 
vermeidet offene Quinten im Einklang mit den Normen seiner Zeit 
oder weicht ihnen durch andere Lizenzen aus. Quinten bei Verbin- 
dung dissonanter Akkorde sind noch von Marpurg als Ausnahme von 
der Regel geduldet (Bsp. 7 b, 15). $ 

Nachdem die sog. „Mozart-Quinten" nicht häufiger als andere 
Parallelen auftreten (Bsp. 11 b, 12 b, 18) und ihre Vermeidung 
mehr Über Mozarts Stil aussagt als ihre Verwendung, sollte, um 
einer einsetigen Betrachtungsweise vorzubeugen, besser Grabners 
Begriff der „Leittonquirten" verwendet werden. 


“Mozart's Quints" 


Hans Peter Türk 
Summary 


Probably introduced by Tappert in connection with solving 


r 


4 
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the problem of the Ke quintsextaccord by the counter- 
dominant on the dominent, the term is supported by 4 exemples 
from Mozart's creation, of which only one (7 b) is correctly 
quoted, while the others follow the changes of the original by 
means of extracts for the piano. Mozart avoids the open quints 
in accordance with the standards of his time, or shuns them by 
other means of directing the voices. The quints to link some 
dissonant accords were exceptionally pons bree ever since by 
Marpurg (ex. 7 b, 15). 

Since the so-called „Mozartian quinte" do not appear more 
often than other parallelisme (ez, LI b, 12 b, 18), and the 
means of avoiding them are, stylistically, more conclusive ,we 
suggest Grabner's term: zeittonquinten (quints for solwing. the 
sensibles), in order to avoid a onesided appreciation of direc- 
ting the voices in Mozart's creation. 
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LUMEA ARMONICĂ A „SIMFONIEI DE CAMERĂ" DE. GEORGE ENESCU 


Ede Terényi 


Lucrarea de faţă constituie o continuare si o aplicare a 
preocupărilor autorului pentru cercetarea fenomenelor armonice 
din creaţia muzicală contemporană, aşa cum rezultă din comuni- 
cärile publicate în volumele precedente (nr.1-7) ale acestor 
Lucrări de muzicologie. 

Lumea armonică a muzicii lui Enescu se bazează în bună par- 
te pe armonia cromatică dezvoltată pînă la etonalism, după cum 
însuşi. marele compozitor mărturiseşte; „De la vârsta de şapte 
ani, eu trăiesc prin Wegner şi numai prin el" (1936), „Este de 
mult de cind am încercat să-l imit pe Brahms, însă, in timp ce 
limbajul muzical în care mi-am găsit poate adevărata expresie 
este in mod aparent cel al contemporanilor mei, el diferă, de 
Zant, radical de al lor, purtind în mod profund, sper, aupren- 
ta trecutului din care a crescut şi prin aceasta fiind lipsit 
de accentul lor de repudiere",® „Auprenta trecutului” se mani- 
festă însă ca o preluare creatoare a cuceririlor ermoniei tra- 
ditionale de la sfîrşitul secolului al XIX- 
propria sensibilitate a compozitorului — 


isa, filtratä prin 
având ca rezultat © lu- 
me armonică originală, de un colorit edesea inedit. Desigur, la 
acest rezultat, Enescu a ajuns şi datorită puternicelor inriu- 
riri exercitate constant asupra lui de folclorul muzical al pa- 


.triei sale.” 


1.In Aspecte ale creatiei enesciene în lumina'simfoniei de c 
. rä",Stefan Niculescu relevă urnă toare Le tye £lementele contrai 
torii ale limbajului muzical SRSESIER: dar care prin sint 
lor dau unitate şi complexitate stilului compozitorului 
(..jarmonia funcţională, tradition ee si imprecizia tone 
Siatonelitatea;diatonism ee si cromatisn in me 
armonie ;" (Studii de muz logie, vol.I, Buc., 1965, De2 
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2,Enescus „O melodi i a special o melodie populara, are © 
armonie a ei a singura care o completează, Orice altă 
Că să-i altereze caracterul, sä-i schimbe SE 
Scrisoare către Sabin Drăgoi (1942), în: xxx 
Gu, Edsauzicalä, Bucuresti, 1964, p38- 
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In întreaga creaţie enesciană,ce culminează cu Simfonia de 

cameră, elementele inovatoare apar în cadrul unui proces lent, 
treptele evolutive - mai ales cînd avem în vedere limbajul ar- 
monic =- fiind greu de sesizat, aproape imperceptibile. Cu atât 
mai uimitor ni se înfăţişează stadiul finit al acestor succesi- 
ve acumulări: Simfonia de cameră, a cărei dimensiune verticală 
se încadrează, în mare măsură, în sistemul armonic geometrice 
Ideea de mai sus este subliniată gi de către autorii monografi- 
ei George Enescu ; „In perspectiva devenirii neîntrerupte a 
stilului enescian, proces de 4cregtere> în care stadiile se în- 
läntuie gi se condiționează permanent, Simfonia de cemeră apa~ 
re drept o grandioasă împlinire a tendinţelor innoitoare mani 
festate de George Enescu de=a lungul întregii sale cariere. In- 
tr-adevär, cu toate că poetica, mijloacele tehnice, limbajul, 
stilul aparţin etapei din urmă, se poate discerne in ultima lu- 
crare a compozitorului generalizarea unor idei apărute în alte 
etape de creație sau chiar în perioada primelor compozitiin.4 

In cele ce urmează ne propunem a releva problemele specifice 
pe cara le reclamă analiza armonică a Simfoniei de cameră, gru- 
pind congideratiunile noastre în următoarele trei capitole; 

la Realizarea trecerii de la sistemul armonic gravitational 
(armonia tradiţională) la cel geometric, ` | 

Pertea I a Simfoniei de camerë arată, demonstrativ, pro- 
cesul trecerii de la sistemul armonic gravitational la cel geo 
metric. Tema I, , diatonică la început, este treptat cromatiza~ 
tä, concomitent cu transformarea de aceeaşi natură a armonillor. 
Tema a Il-a aduce structurile verticale intermediare celor două 
sisteme armonice: acordul minor si variantele lute” Tema'a IIl-a 


3.Deosebirea esenţială între sistemul traditional armonic = ba- 
zat pe fenomenul acustic al sunetelor parţiale şi numit sis 
tem armonic gravitațional (sau aritmetic) - gi cel nou, geo- 
metric, se poate demonstra prin următoarele două structuri 
verticale de bază: do-go1-do (simetric sub aspectul diferen- 
telor de vibratie), do-fa diez-do (simetric sub aspectul nue 
märului egal de secunde mici). (Din referatul nostru Acordul 


major in muzica sec.XX, ms., 1972) 

4, George Enescu , monografie de Mircea Voicans,Clemensa Firca, 
Alfred Hoffman, Elena Zottovicesnu,in colaborare cu Myriem 
Marbé, Stefan Niculescu gi Adrian Raţiu, Ed.Academiel,. Bucu- 
regti, 1971, 


5.Acordul minor conţine două straturi gravitaționale raportate 
la terță mică, deci nongravitational, 
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si întregul material sonor al părţilor II-III-IV se orienteazä 
spre sistemul armonic geometric. Este foarte semnificativ fap- 
tul cä procesul trecerii de la sistemul armonic vechi la cel 
nou are loc de două ori în partea I (formä de sonată fără dez- 
voltare). Aceastä repetare scoate in evidentä tocmai aparitia 
sistemului armonic geometric. Intervalele caracteristice, chiar 
si unele structuri verticale complexe ale sistemului geometric 
sint prezente atit in desenul eo: al temei a III-a (do-fa-fa 
diez-do diez diez-sol-la-do - 5.1-5-6-2-3)® , cât gi în structurile 
verticale ce însoțesc această temă (mi-sol-si bemol-mi cu sune- 
te adăugate: mi bemol, fa diez). (Vezi anexa ,pP.167-169). 
Fragmentele urmätoare din pärtile II-IIILIV, confirmă folosirea 
precumpänitoare a sistemului armonic geometric: tema a III-a 
(temä ostinato) este înconjurată, aproape exclusiv, cu struc- 
turi verticale geometrice, ca de ex.: 2a) sol diez-do diez-sol- 
la, 2b) do diez-la-do gi do diez-gi bemol (la diez)-sol-la, 2c) 
fa diez-do-fa şi fa_diez-la-do, 24) sol diez-la-re-do diez-ta_ 
diez şi la-mi bemol-sol diez(la bemol), 2e) si-do-fa, si-do-fa 
diez, si-do diez-do-sol, si si-sol diez-do diez-re diez-sol di- 
ez-la, 2 f)si-pedalä, şi acordurile fa-do-la(a doua oarä fa-la- 
do!)- fa diez-la-do diez (relaţie de tertä comună, foarte carac- 
teristicä muzicii secolului al XX-lea); 2g) si-do-do diez-fa, 
la diez-do diez-fa diez si do diez-la, re-sol diez-la, 2 h) si- 
ton central, trisonuri incomplete cu tertä-comunä;do diez-mi, 
do-mi-do. 


Ex.l. Partea a Il-a 
pag. 2% 
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6.Cvarta contine cinci secunde mici, deci unitatea de mäsurä 
este 53 tot astfel sînt măsurabile şi celelalte intervale:ter- 
tH mică, secundă mare etc. 

7.Vezi analiza armonică a părţii a III-a. 


x)Toate referirile la pagină se fac după Ed.muzicală Bucureşti, 
1965, 


Fartea a IV-a 
pag.67 


pag.68 
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Insäsi tema I resdusä ca o reminiscență în partea a Il-a,dar 
ca un moment culminant al întregului discurs muzical in finalul 
lucrării, îşi schimbă de fiecare dată vegmintul armonic,dat fi- 
ind noul mediu sonor înconjurător. 


EX:s2 8: Partea a II-a 
Pag 2654 
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(vezi ex.5) 
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Ex.2 be Partea a Ill-a 
pag.82 
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(vezi relatia pol-antipol) 


Mei mult, tema a II~a, care în partea I constituie un punct 

‘de fuziune între cele două sisteme armonice, revine în ultime- 
le măsuri ale lucrării, avind tema a III-a însoţită de struc- 
turi verticale geometrice, suprapusă, motiv pentru care această 


revenire relevă, o dată în plus, prezenta conştientă a noului 
sistem armonice 
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Ex.3. Partea a IV-a 
PEE e 90 
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Se impune a remarca faptul că în unele momente (puţine la nu 
mëri) ale Simfoniei de cameră, Enescu = simtiné nevoia unui e~ 
chilibru sonor = experimentează fuziunea celor două sisteme 
armonice atât prin etajarea elementelor, cit si prin alterna- 
rea lor. In cadenta finală a părţii I, sunetul gi avînd efec- 
tul unui ton central, caracteristic sistemului geometric, con- 
irestează cu stratul sonor gravitational a lui Mi, iar în ul- 
timele sapte măsuri ale lucrării, structura gravitaţională pe 
Mi alternează cu diferite structuri geometrice,” 


&.Fireste,elementele sistemului geometric (ca, de ex., acord de 
septimä micsoretä etc.) apar accidental în cadrul sistemului 
EE tot asa, elementele sistemului armonic tradi- 
tional (ca,de ex.,acord major) sint prezente ca „disonante" 
si in sistemul geometric, deci si la nivelul acesta existä 
întrepătrunâerea celor două lumi sonore. . 


9.Structurile de secţiune de aur 5:3 completează acordul minor 
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Ex:4 ae Partea I 


Vezi mäs. 1 


4 33-3 14 i A:2-4:2-4:2 


2, Particularitätile structurilor verticale şi ale înlăn- 
tuirilor acestora. | 

Printre particularitätile structurilor verticale specifice 
Simfoniei de cameră enumerăm: 

a. structuri gravitaționale cu note ,ajoutées"superioare’’; 

b. structuri gravitationale cu sunete adäugate inferioare 
(in Simfonia de camerä este foarte frecventä structura gravi- 
tationalä cu cvartä inferioarä adäugatä, deci aparent este un 
cvartsextacord® |); 

c. structuri de straturi gravitationale distantate la sex~ 
tă mare (stratul sonor al sunetului ,sixte ajoutée" este întă- 


De ARIST CR EE SNEED, 


10.Cu dificultate se poate depista un acord major pur. 


11.De fapt,cvartsextacordul major există in două forme: cu fun- 
damentala situată mai sus,în acord, sau cu fundamentale in 
bas (diferite teorii recunoscind doar cite una din ele); am- 
bele forme sint acorduri majore latente. 
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rit; 
da structuri geometrice combinete cu straturi sonore gravi- 
tationele (forma cea mai interesantă este simultaneitatea struc- 


turilor: > -cvartsext minor- si acordul minor în stare directă) 
Ex.5 a. 


dä. Structuri geometrice Structuri geometrice cu straturi 
gravitaționale 
Part.a lba si a Ill-a 
! Part .1 i 


primul acord $ = 


ultimul acord 


Gi ei 


3 
as ÿ : 
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In.ceea ce privegte relatiile specifice care se crează între 
diferite structuri verticale, amintim: 

a. relaţie pol-antipo112 

bə relaţie prin terță comună? 

c. relaţie prin ton centrali? 


Ex.6 a, Partea a IV-a Partea a IV-a 
page 92 


ces © zs | 


TER 
| 


| 
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4, 
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H 


vezi ex 5 b, 


ce Partea I 
pagell 


12.Vezi si exeel, 3b, 4. 
13.Vezi si ex.2f, 2h. 
14.Vezi gi ex.2h, 4. 


Partea a III- 


pag.63 
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3, Caracterul microscopic al lumii armonice 


Ceea ce considerăm 


„caracter microscopic" al lumii armoni- 


ce din Simfonia de cameră poate fi explicat astfel: perceperea 


auditivă a fluxului armonic este delimitată de un limes inferi- 


or şi unul superior. Hotäriter în privinţa acestor două limive 


este viteza schimbării acordurilor. Sub limita inferioară, uni» 


tätile armonice devin perceptibile nunai ca blocuri sonore de 


sine stătătoare 


- în cazuri extreme ajungindu-se la un singur 


acorä,ca în Preludiul la Aurul Rinului de Wagner sau în Stin- 


mung de Stockhausen. Dincolo de limita superioară se aude © ma» 


w 


să sonoră elastică asemeni unei melodii = în cazuri extreme 


A ! 15 2 | A BD A 
nclusters-uri continuum", ca in piesa Volumina de Ligeti. Sti- 


lul lui Enescu 


tinde 


spre depăşirea limitei superioare a 


perceperii procesului armonic prin schimbarea fuigerătoare a 


e 


armoniilor. In privinta aceasta este edificatoare măsura 21 din 


partea I a Simfoniei de camera. 


Ex.7. Partea Ima 
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mae msn covers 
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. Auditiv, este imposibil de detectat procesul armonic. El 
poate fi însă uşor de recunoscut prin mărirea duratelor acor- 
durilor componente, după cum reiese din următoarele două scheme 
armonice « 

EX +8 


IL 6 


Drept concluzie, pornind de la afirmaţia lui George Enescu: 
„Pormele repetate în artă nu sînt recomandabile, Ca in pictură 
sau în poezie, fiecare operă trebuie să-şi aibă originea ei in- 
terioarä, independentă de formalismul unei concepţii ce ni s-a 
părut sau poate că a fost într-adevăr reuşită cu alta ocazient!, 
ne permite să conchidem că, dacă Simfonia de camera ar fi fost 
urmată de o nouă creavie a aceluiaşi compozitor, aceasta ar fi 
fost compusă în întregime pe baza noului sistem armonic cucerit. 
Hisiunes a revenit însă compozitorilor» din generaţia post-enes- 
ciană, care au izbutit să concretizeze gi să ducă mai departe 
aspectele specifice lumii sonore din Simfonia de camera. 


OR ema mac 


16.Märime auditivă şi vizuală, analitică, 


es, u 
17. xxx George Enescu, Ed.mugicalä, Bucuresti, 1994,20 31 


Exp. | |  ANBZAA 


aq a : 
Structuri 


ravitationale : 


wn ` me = om mmm me 


= 
“Structuri ur 
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ER 8 
(vezi continusres pe pagina următoare 


Structuri de straturi acordices. 


geomet 

xx) Straturi raportate gravitational 
xxx) Straturi raportate nongrayitatlenasl 
xuxx) (douk, respectiv trei. straturi) 
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L'univers harmonique de Le „Symphonie, de chambre" 
de George Enesco 


Ede ferényi 


Resume 


Dans toute la création enescienne ~ qui atteint le point 
culminant avec la,Sympnonie de Chambre” — les éléments novateurs 
apparaissent le long d'un processus lent, les étapes évolutives, 
surtout si l'on a en vue le language harmonique, étant difficile 
à surprendre, presque imperceptibles. D'autant plus étonnant se 
présente l'étape finale de ces accumulations successives, „La 
Symphonie de Chambre”, dont la dimension verticale se range, en 
grande mesure dans le systeme harmonique géométrique. Nos consi- 
dérations concernant les problèmes spécifiques réclamés par 
l'analyse harmonique de l'oeuvre mentionnée sont groupées en 
trois chapitres: 1) La réalisation du passage du système harmo- 
nique gravitationnel (harmonie traditionnelle) au système géo 
métrique. 2) Les particularités des structures verticales et de 
leur enchainnement. 3) Le caractère microscopique de l'univers 
harmonique. 


D 


Die harmonische Struktur der Kammersymphonie" 
von George Enescu | 


Ede Terényi 


Zusammenfassung 


Im Gesamtwerk George Enescus- welches in der „Kammeraymphc- 
nie'ihren Höhepunkt erreicht ~ tauchen die innovierenden Lle- 
mente im Rahmen eines langsamen Prozesses auf, wobei die Stufen 
dieser Entwicklung schwer erfassbas, kaum wahrnehmbar sind. Um 
so Überraschender bietet sich uns das Endstadium dieser sukzes- 
given Speicherungen dar: die Kammersymphonie, deren vertikale 
Dimension sich grösstenteils in das geometrische harmonische 
System eingliedert, Unsere Betrachtungen in Verbindung mit den 
spezifischen Fragen, die die harmonische Analyse dieses Werkes 
aufwerfen, sinä in drei Abschnitte gegliedert: 1) Der Übergang 
vom harmonischen, auf die Anziehungstendenz der Töne begründe- 
ten System (von der traditionellen Harmonik), zum geometrischen 
System; 2) Die Eigentümlichkeiten der vertikalen Gliederungen 
und ihrer Verfiechtungens 3) Die Mikrostruktur der Harmonik 
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Ede Terényi 


Summary 


In the entire creation of Enescu — culminating with the 
„Chamber Symphony"- the innovating elements appear within the 
framework of a slow process, the evolutionary stages,especially 
with regard to the harmonic language, being difficult to grasp, 
are almost imperceptible. The more amazing appears to us the 
final stage of these successive accumulations, the,Chamber Sym- 
phony, whose vertical dimension frames itself mostly in the geo- 
metrical harmonic. Our considerations with regard to the speci- 
fical problems required by the harmonical analysis of the pre- 
sent work are grouped in three subchapters: 1) The achievement 
of passing from the gravitational harmonic system (the traditio- 
nal harmony) to the geometrical one; 2) The characteristic 
features of the vertical structures end their linkings; 3) The 
microscopic character of the harmonic world. 
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UNELE OBSERVAȚII LEGATE DE MELODICA BARTOKIANA 


BAZATA PE MUZICA POPULARĂ ROMÂNEASCĂ 


Andrei Benk8 


După cum este cunoscut, Bartók a întocmit lista lucrărilor 
sale inspirate într-o formă sau alta din folclorul românesc,üe- 
osebind trei categorii: 

a) prelucrări de melodii populare, 

b) lucrări cu caracter românesc, bazate pe material tematic 
propriu, şi 

EN texte, À 


I 


In general, în cadrul prelucrărilor, Bartók menţine forma o 
riginală a melodiei, In unele cazuri întîlnim totuşi mici modi… 
ficări, aduse în vederea sublinierii trăsăturilor esenţiale ale 
melodiei; renuntä,de exempiu,la unele ornamente neesentiale ‚sau 
numai in parte caracteristice, Alteori,inverseazä procedura: ee 
lementele ornamentale le introduce în organismul melodiei ca 
elemente constante, de egală importanţă cu sunetele de bază © 

Uneori, forma prelucrată pare a fi născută din mai multe va- 
riante». Colinda Colo sus pe după lună, conform indicatiei compo- 
zitorului, este cea culeasă din Delani (Bihor). Bartók mai culte» 
sese şi alte variante din Bihor, Cenad, Hunedoara, Mures, Säte 
mar. Dacă confruntăm aceste variante, observăm o confluență di- 


l-Bartók Béla, Levelei /Scrisori/, Szerk., Demény János, Elsë 
rész:Romániai levelek, Viorel Cosma gyttjtése /Red. J. Demény, Pri- 
ma parte;Scrisori din România culese de V.Cosma/ Budapest, 
1955 H PDe 192-193, 202, 


2.Béla Bartök ‚Ethnomusikologische Schrifien,IV,Melodien den ru 
nischen Colinde (Weihnachtslieder), Herausgegeben von D,Dile 
le,Budapest, 1968, nr,18, Bl 1.-B@la Bartók, Kumfnische Weih- 
nachtslieder,Wien,/1945/,Seria I, nr.2; Seria ILl,nr... - Bela 
Bartek, Second Rhapsody [Folk Dances), Violin and Plans, Lon- 


don, 119527, Mos Boh a 
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rectä.? 

Prelucrarea, aranjamentul, depind desigur si de formatia 
(instrumentul) pentru care sea conceput, de destinaţia lucrării, 
respectiv de mijloacele alese de compozitor.” Pornind de la a~ 
cest punct de vedere, putem constata că prelucrările efectuate 
pentru două violine valorifică în primul rind elementul melo- 
dic, melodia trecând de la un instrument la altul, Se întîmplă 
ca ea să rămînă în cadrul aceleiaşi octave, melodia viorii în- 
sotitoare primind un aspect mai liniar faţă de elementele pola- 
re (T, 8, D) din prima versiune, pästrind totuşi rolul piloni- 
lor din prima apariție.” Alteori, melodia populară este insoti- 
vă de o linie melodică originală, juxtapusé, liniarismul, rolul 
quasi-egal în prelucrare accentuindu-se printr-un mic canon in 
partea mediană,  Păstrarea caracterului acordic al surselor po- 
pulare se rezolvă fie prin ostinato dublu, fie prin acompania» 
ment armonic, accesibil vioriis 


Ee Béla Bartók, Ethnomusikologische Schriften, ITI, Rumänische 
Aen der ‚aus dem Komitat Bihar ‚Heraugeseven von D.Hille 
udapest, en ne 19, Bla marte: Ethnomusikologische Si Schrit- 


ten sn. 13 fajo? TE Bartók: Rumäni sche Beien 
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In cazul prelucrărilor pentru pian, aspectele se modifică, 
Melodia (cu sau fără introducere) apare întărită con-8-va gi 
susținută pe alocuri de acorduri care să nu ştirbească caracte» 
rul, desfăşurarea ei:® 
A 


Re — en 
Um a ri Et d Rn Së 
GG da. RER ER NS 

Sp 


NPC, 


be 


RE EC RP” CIA A Le Le Cer: 
con ei SI 


Kaze 


In aceste prelucrări întîlnim, desigur, si melodii însoțite 
de acorâuri, in mod consecvent, plasate fie într-un registru 
mai îngust, fie Într-unul mai larg, eventual în formă de ostie 


nato, uneori acompaniamentul conținînd şi ornamente folosite e= 
9 


conomicos: 


9.BËla Bartók, Rumänische Volkstänze, /Wien, 19457, nesl m. be 
și rische Weihnachtislies 


N 


der, Serie I, Dpef gi Nr.8» 


by 
Sr 
be) 


lasarea melodiei în 


Ka 


multe posibilităţi 


oferă prelucrările pentru vioară 


LE 


‘ 
“n 


diferite registre ale viorii: 


poa 


pectele legat 


11.B£la Bartók, 
London, 1952, m 


e de acest 


First Rh: 


a 
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b) amplificarea melodiei printr-o voce neexistentä în sur 
sa populară câtată, dar nu străină de stilul popular = cu for= 
mule eterofonice, cu pedalä simplă sau dublă, eventual chiar 


triplä-,in cazuri mai rare = cu acorduri (la vioarä!): 12 


vice: d 


d) sublinierea melodiei prin interpretarea ei, în general, 


la vioară, mai rar şi fragmentar la pians? 


e) în unele cazuri, pornind de la caracterul temperat al 
ianului, Barték accentuează trăsătura lidicä a melodiei; 7 


12, Bart, First Rhapsciy, partea a II-a, m. 13, 71, 89, 95=96, 
T9. l A 

13.idem, partea a II-a, m „3234 

14.Cele două Rapsodii oferă o serie de exemple în acest sense 

15.Béla Barték, Rumanian Folk Music, I, Edited by Benjamin 


Suchoff, with a Foreword by Victor Bator, The Hague, 1967, 
nr.232,- Bartók, First Rhapsody, partea I , m eich 


II 


In prelucräri, Bartók menţine oscilarea tertei - trăsătură 
specială a unor dansuri româneşti -,atit în sens orizontal cât 
si vertical, astfel justificindu-se disonante pregnante din te- 
sătura armonică; 


Prezenţa tertei oscilante la Bartók provine si din alte sur= 
se. Se pot cita în acest sens exemple din muzica clasică, roman- 


ticä sau cea modernă, Fenomenul este cunoscut încă la Beethoven 
(Rondoul din Sonata op.53). Găsim exemple la Schubert (Heliopo- 


ee peri 


lis, Der Wegweiser), la Berlioz (Coriläria lui Christos). Se 

pot cita exemple din creaţia lui Liszt (Csérdés obstiné) - sur- 
să menţionată în acest sens gi de Theodor Hundt , sau creatii 
de Brahms (op.116, 118), de Schumann (0p.25). Dintre contempora- 
nii lui Barték, fenomenul este cunoscut în lucrări de Richard 
Strauss (Salomé, Electra) si in primul rind la Enescu (Sonate 
nr.2 pentru vioară si pian, Sonata nr.l pentru pian, Cintecele 


pe versurile lui Clément Marot etc.). 

Barték atrage atenţia asupra fenomenului în ceea ce priveşte 
prezenţa simultană a celor două variante ale intervalului în me- 
lodie şi acompaniament în muzica populară românească, iar in mu- 
zica populară maghiară mai mult in sens liniar, Dintre lucrări 
le lui Barték - pe lîngă cele amintite mai sus, fenomenul este 


16.Bartök, First Rhapsody, partea I- , m 23-6, 31-32. 


17.Th.Hundt, Bartéks Satztechnik in den Klavierwerken, Regens- 
burg, 1971, p.83. 
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prezent între altele in Sonatinä, în Cvartetul de cosrie nr,2, 


tru convie, percutie si celesta 


in Divertimento, in Muzică pen 
RE parC RP AL TTI 


gi, cu un aspect neoclasic, referindu-se la Baroc, in Microcos- 
mos (III, 79). 


Lit 
: ` : 3 Y ei se. 4 te 
Un element msi rer folosit de Bartók, in lucrările cu carac- 
Ler românesc, este soca wipiiiie ca Lnliuonté a muzicii nura- 
LB 


ezene,precum gi a celsi bihorene, Acest elcwment,insä,pe line 
Să ee in musice populară ronänseuch, ori in cea ma- 

rovine gi din cea erebă 17 Pentru exemplifie 
carea folosirii secundei mărite in lucrări cu ceructer rowäncse, 


sË? aen na ee ERROR RE. PE E ten 
anesse ~ IN CETE VENE Cubrande GL ü yorlLare 


intr-o conferinţă si, respectiv, într-un studiu, Bartók a a- 


iras atenţia asupra impcritentel cvartei mărite in muzica popula- 
ră românească şi în cea slovacă, sesizind «i deosebirea dintre 


cele două apariţii: cea românească evoluează spre septind nică, 
r cea slovacă spre septimä mare. In exempiul citat de Bertók 
din muzica populară românească se află nu mai putin de cinci ast- 


i de cvarte; melodia are doar trei rînduri, dar fenomenul apa- 


& 
Seef Pr z GE 
e aproape de două ori în fiecare rind melodic.** 


18.Béla Bartók, Die Volksmusik der Rumänen von Maramures, ` Hitt 
chen, 1923, nr.20 ab, 21 abc. - Bartók, Ethnomusikolüpleche 
Schriften, III, nr.129, 163 etc. 


19.Kärpäti János, Barték és aKelet /Barték si Estul/, in: Lagye 
Zene, anul V (1964), nr.6,pp.581-593. -~ Kârpâti Jânoa, SE 
Yonosneryesei /Cvartetele de coarde ele lui Barték/, Buda- 
pest, 1567. ppel53—154. 


20.Barték Béla, Két român tánc, Two Rumanian Dances, Budapest, 


1375, m 03-5 


l1.Bartôk Béla, Jeszeryüjtött {räsai /Scrieri adunate/, I, Köz- 
readja; $26118sy Andrés /publicate de Szöllösy A./, Budapest 
1966, pp. 755-7156. 
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Bertók sesizase acest fenomen in muzica populară românească în- 
că din 1909. 22 In ceea ce priveşte proveniența cvartei mărite 
din creaţia lui Barték, pe lîngă cele două surse incontestabi- 
le = românească si slovacä =, literatura bart6kiană mai are in 
evidenţă cîteva, Ujfalussy aminteşte trisonurile din Wohltempe- 
rieries Klavier (Fuga în si b din vol.IL).7? Cu game acusticä 
se explică prezenţa acestui element în unele melodii ale lui 
Bach = in mers treptat, în salturi, sau chiar in cadență, cum 


à i ae er 
apare de exemplu în Pasiunea dupa Matei: ui 


La Beethoven, în Sonata Waldstein, între cele două sunete ale 
; SH A y te 2 
intervalului se intercaleaz& unul strain: > 


La Liszt gäsim o serie de apariții. Ch.Firca aratä,de exemplu,va- 
riantele gamei din Sonata in si, dintre care nr.2, 6 şi 8 con- 
tin acest element (varianta a doua cu septima mare, a şasea CU 


Deepen 


22.Demeny Jénoë, Bartók Béla mtvészi kibontakozásának ével., Ta- 

ifikosés a népzenével (1906-1914) /B.Bartôk în anii desfäsu- 

rärii artistice. Contactul cu muzica populară (1906-1914)/, 

in: Zenetudomânyi Tanulmányok, LIL, Budapest, 1955, De 343. 

23.Ujfelussy József ,Szémarényok Bartók zenéjének szerkesztésé- 
ben /Proportii numerice in construirea muzicii lui Bartok/, 
Sn: Vi Zenei Szemle, anul Vi (1955), nrell, pel. 

24,J.S.Bach, Passionsmusik nach dem Evangelisten Matthäus, Kla- 
vierauszug, Herausgegeben von Kurt Soldan, Leipzig, feäs, PY: 
55,383,115,141. 


25.Beethoven, Sonata nr.21 in Do, op.53 (Waldstein), part I,m. 
114-115, 122-123, 
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septima micä, si a opta tot cu septima mare )26, La acestea T 
adaugă exemple sesizate de Bérdos (şapte game extrase din lu- 
crări ca Reiterlied, Oratoriul Stanislas, Hristos, Preludiul 
B-A-C-H, Marche funèbre, En rêve, Rapsodiile maghiare III, . 
IX, ECH, XV, XVII, XIX, Raposidia romänä, Petöfi, Csärdds ob- 
Stine etc.).”' Astfel de exemple ne oferă şi temele din Prome- 
theus, Heroische Klänge, Concertul pentru pian si orchestra in 
La, sau tema a doua din Allegro-ul Rapsodiei : XIII, amintită 
de Barték într-o comparaţie, ca exemplu luat din muzica maghia- 
ră semicultä.? Ujfalussy mai aminteste aparitia acestui element 
la Debussy (Marea, Dupä-amiaza unui faun, prima Nocturnă) 27, 
Kodály descoperă o sursă nouă a acestui element pentru Bartók: 
cintecele lui Szentirmay, care l-au influentat de altfel si in 
folosirea accentuatä a tertei mici. 20 Bérdos susţine o inriuri- 
re a muzicii de cimpoi, de acord cu Kérpéti, şi a muzicii ara- 
bee Szöke subliniazä influenţa muzicii instrumentale slovace.-- 
Lenâvai explică fenomenul pe baza unei game acustice,iar Hundt,ca ` 
influenţă a muzicii populare, In muzica populară maghiară, 
cvarta mărită este putin frecventă,22 i 

~~ Conform experientei sale de pe teren, Barték foloseşte acest 


element gi ca trăsătură caracteristică a lucrărilor sale origi- 
nale, inspirate din folclorul romänesc. Uneori il intilnim in a- 
celagi- cadru în ambele variante (cvarta perfectă, cvarta märi- ` 


27.Bérdos Lajos, Liszt Ferenc ,népi" hangsorai /Gamele ,popula- 
re" ale lui F.liszt/, în: Harminc Trés, Budepest,19 9pp + 98-125 
28.Bértok, Osszegyljtött írásai, I, p.272. ” en | 
29.Ujfalussy József, Bartók Béla, I, Budapest, 1965, p.151. 
30.Kodäly Zoltén, Visszatekintes /Cu privirea In trecut/, II,Bu- 
dapest, 1964, p.465, | 
31.Bérdos Lajos, A Barték—zene st{luselemei az Egynemffkarokban 
es a Mikrokozsmozban /Tilementele stilului bartékian în Coru- 
rile pentru voci egale si in Microcosmos/, in: T{z Wjabb frés, 


Budapest, 1974, p.29. - Karpati Jânos, Les gammes populaires 
et le systhème chromatique dans l'oeuvre de Béla Bartok, în: 
Studia Musicologica Academiae Stientiarum Hungaricae, tom XI 
(1969) ,pp.227-240. = Szöke Péter, Bartók és a szlovdk zene 
/Barték si muzica slovacä/, in:Magyar Žene, anul I (1961), 
7-8, pp. 36-37. 

32.endyet Ern®, Bartók k81t4i viléga /Univereul poetic al Iui 

Bartok/,Budapest, 1971, p.49). = Hundt, op.cit., Pe 


33.Bartök Összegyűjtött frésai,pp101-350,nr.124,142,153,176 b, 


26.Ch.Firca, Bazele modale ale cromatismului diatonic, Ed.muzi- 
„cală, Bucureşti, 1966, pp, 84-85, z 
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tă), ca de exemplu în Schita nr.6, alteori renunță total la 
cvartä mărită, ca in materialul tacle al primului Dans romä- 
nesc, unde foloseşte alte trăsături, după cum am văzut mai sus, 
ca în al doilea Dans românesc să apară varianta folosirii cvar- 


ro ART MARS 


tei mărite aflate la Beethoven: 


Apariţia la Bartök a acestui element premergător culegeri- 
lor de muzicä popularä romäneascä si slovacä dovedeste exis- 
tenta influentei directe sau indirecte a surselor emintite mai 
sus, de la Bach, Beethoven, Liszt, Debussy gi până la Szentir- 
maya Amintim în acest sens lucrări ca Seara (1903?) - cu sep- 
tim& mică, Scherzo (1903), Poemul simfonic Kossuth (1903), Su- 
ita I pentru orchestră (1905), Suita a Ira pentru orches- 
tré (1907), Bagatela nr.13 (1908) si altele. Dupä 1909 intră | 
în şirul surselor şi muzica populară românească şi cea slovacă, 

Complexitatea cazuisticii de provenienţă a cvartei mărite 
îngreunează uneori determinarea exactă a sursei sau a surselore 
Această problemă se va putea rezolva după întocmirea unui lexic 
al limbajului muzical bartékian = în spiritul conceput de Jár- 
dényi . 4 Atunci se vor putea, defini sursele elementelor de stil 
~ inclusiv cvarta mărită - în lucrări ca Cetatea printului Bar- 
bä-Albasträ (usa a treia), „Printul cioplit din lemn (introduce- 
rea), L Liedurile compuse- pe versuri de Ady, Mendarinul miracu-. 
los (intrarea mandarinului), piese din Microcosmos Los, 27. 55, 
72, 130 etc.), Cvartetul de coarde nr. S(partea I gia V-a), Diver- 
timento si altele, sau fragmente care contin acest element si 
apar în literatura bertékianä. 


34.Jérdényi Pál, A né zene Bartek D /Nuzice_ o a lată 
în arta lui Barick, in: Mävel#dés ‚anul XXIII (1970: EE 55 
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Quelques observations sur la mélodique bartökienne 
basée sur la musique populaire roumaine 


Andrei Benkd 


Résumé 


L'auteur passe en revue certains traits de la mélodie bar- 
tékienne basée sur la musique populaire roumaine: l'observation 
des sources populaires, l'introduction de certains éléments or- 
namentaux dans l'organisme de la mélodie, l'accentuation de la 
mélodie par certains procédés. Par la suite l'euteur traite de 
l'emploi de certains éléments comme: l'oscillation de la tierce, 
la seconde augmentée, la quatre augmentée (tout en mentionnant 
la complexité de la provenance de la dernière). 


Einige Bemerkungen zu Bartéks auf rumänischer 
Volksmusik basierenden Melodik 


Andrei Benkö 


Zusammenfassung 


Der Autor verfolgt einige charakteristische Züge in Bartéks Ke- 
lodie, in welcher er Elemente der rumänischen Volksmusik verwen- 
det: die getreue Wiedergabe der volksttimlichen Quellen, die kin- 
führung von Verzierungen in den Organismus der Melodie, die Her- 
vorhebung der Melodie durch verschiedene Verfahren. Er bezieht 
sich weiterhin auf die Anwendung von spezifischen Elementen wie: 
schwankende Terz, Übermässige Sekund, Übermässige Quart und 
deutet auf die Komplexität des Ursprungs letztgenannter hin. 


Some regards concerning Bartök's melodics based 
on Romanian folk music 


Andrei Benk8 
Summary 


The author surveys some features of Barték's melody based 
on Romanian folk musie such as the respect for the folk sour- 
ces, the introduction of same ornamental elements in the struc- 
ture of the melody, its ouslining by different procedures. The 
work also refers to use of some specific elements such as: the 
variation of the third, the increased second, the increased 
fourth (also mentioning the complexity of the latter's origin). 


auras 


Zog See? 
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CULEGERILE FOLCLORICE. DIN PRIMA JUMĂTATE A SECOLULUI | 


AL. XIX-LEA SI. ROLUL: LOR LA INCEPUTURILE CREAȚIEI 
-PLANISTICE. "Ae, 


Rodica Oana~Pop 


| Prumusetea, bogăţia, varietatea si originalitatea folcloru- 


| lui muzical românesc ~ mărturie vie, caracteristică si crista- 


lizatä de-a lungul veacurilor, a trăirii, gîndirii şi simtirii 
"poporului nostru = au atras de timpuriu nu numai atenţia şi 
"mindria legitimă a autohtonilor, dar gi interesul şi admirația 
“străinilor care au călătorit sau au rämas definitiv prin aces- 
te ţinuturi - O seamă de consideraţii si aprecieri. făcute în 


" glove: infläcärate, precum: si manuscrisele si tipäriturile rea- 


lizînd culegerea si transcrierea pentru diferite instrumente, 
dar fndeosebi pentru pian, a melodiilor şi dansurilor noastre 
"populare sînt ‘printre cele mai de pret dovezi în acest sens. 
oe “Cercetările. semnate . de R.Ghircoiasiu, LeO: Cosme, G.Brea— 
eh, MsNegrea, V.Mocanu See au stabilit filiera istoricä.Dacä 
an: secolul el XVI-lea ne parvin prin tabulaturi documente mu 


| ziâcale. privitoare, da, dansurile „româneşti practicate de popoare~ 


le învecinate (în. Tabulatura lui Jan din Lublin, 15237-1574,5i 

$n Tabulatura de: le Dresda, 1588), si dacă din secolul al WII- 

“lea | ni Be transmite notația a două Dansuri valahe uzitate în 

-muzica europeană (in. Caietul pentru clavecin al prințului ma- 

“ghiar Paul Esterházy, 1647, si în Codex Vietoris, 1680), din a= 
„ celasi secol XVII datează gi cele mai vechi culegeri de melodii 
„populare. efectuate pe teritoriul patriei noastre, prin vestitul 
Codex Gajonis din. secolul al XVIII-lea avem dovada a încă trei 
 Dansurd. - opulare române Ace (in culegerea manuscrisé de piese 
instrumentale Hungarici saltua a Dyonysis, 1730), precum gi œe 
primelor tipărituri de steri melodii în notei: apuseand, rea- 
lizate de către Pr.).Sulzerz dar abie iim secolul al Kil=-lsa 
putem vorbi despre o activitate susţinută Ze culegere gi tran- 
geelere parta whan a Fe elerna posti sat Lsale 
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De altfel, secolul al ZIX-lea este nu numai Herten cintecul 
popular romänesc, ci si pentru tot ce formează „glasurile popoa= | 
en vremea cind se fac culegeri, notari- si’ prelucrări. de me 
iodii.} Mare parte a notatiilor folclorului nostru apar acum în 
manuscrise şi tipărituri psaltice?;totodatä, încă de la începutul 
secolului, melodii şi dansuri populare româneşti sânt reproduse. 
in unele publicatii sträine, prin intermediul. notatiei. Bitiiair a 
ce, pentru o voce cu sau fără acompaniament.” Sies ' ay 
Spre a ne încadra in limitele: tematicii pe care ne-am propu~ — 
s-0, ne vom referi însă doar la acele colecţii de culegeri ce 
s-au notat în scriere apuseană, realizind, totodată, transcrie- 
rea pentru pian a cântecelor gi jocurilor: populare romänegti.. 
Din acest punct de vedere. o „primă încercare. ER peppemints. 
cele 4 piese de Muzică, 


a mo, enească din anul. 22) un 
Moldauisches Lied si trei Moldauische Tänze deaeoperite, ei re- 


produse in facsimil de George Breazul e Desi, nu. ni ‚Be „precizează 


D 


1,6.Breazul, Muzica românească de azi, beiten. “Sindicatului ne 
tilor instrumentiser din Romania, Tusti tutul de arte ee 
Marvan; Bucuresti, 1939, p.226. : 


2elata doar câteva dintre cele mai importantes. As Penn, Sintec 
de stea, Bucureşti, 1846; Spitalul amorului sau cîntätorul 
EURE: Bucuresti, 1850-1852; O sezétoare Ta ara. ones a Te 
Deuresti, 1852; Os Demetrescu, diL: an 
| arabe, Bucuregti, 18603. i | religi 
patriotice, eroice, nationale ori er alas M 
Ticel, 1814; Vezi:G.Breazul, Muzica. romaneasca. ie azi, pe 228- 


„268; A.Fochi, Bibliografia, ENEE a a etnografiel si Tolclorum 
lui romänesg, ds acre ru era mare, ERT T, 1308, He, 


Abba Toi D 


3,Un autor anonim publioë. in. nr. SC? din 16 adeleg 1814,01 re- 
vistei Allgemeine Musikalische Ze bun „din Leipzig,. articolul 
intitula - d: SS în „cadrul să. i 
rula: sânt ECH ; : 


reproduasn 


lim assore 

“LA pe 

ta de folcior, Bucureşti) nred/ 1920 >10 Gute- 
LETEA FoTolorului muzical în diferite SE Shırev, Wz 084 
Hucursstz, DI, » De 


4.in: Muzica românească de azisess,;, De 348-349, In textul se in 
scteste repro ucerea melodiilor, ¢.Breagul ne mărturiseşte s 
„Prin bibliotecile străine pe unde am avut prilejul să gisas 
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locul gi revista în care au fost tipărite initial, nu este greu 
de dedus cä este vorbe de aceeaşi Allgemeine Musikalische Zei- 

tung din Leipzig, în coloanele căreia mai fuseseră publicate (in 
1814 si 1821) melodii populare din Transilvania gi, respectiv, 
` din Moldova. De altfel, existé o flagrantă asemănare între me- 
lodia primului dintre: cele trei Moldauische TEnze (trenscrise 
pentru pian gi publicate în 1822) gi cea a Moldeuisches Licd- 
ului nr.3 (pentru vioară, publicat în 1821), cea dintîi apärin- 
du-ne, pe alocuri mai ornamentată şi adaptată scriiturii pia- 
nistice („adaptare" ce e atras modificarea melodiei la cadente) 
Redăn,spre comparare, ambele versiuni: 
Dansul moldovenesc Di.) (publicat în 1822) 


Allegretto 


şi cărţi si colecţii de reviste rare, totdeauna am căutat să 
aflu, dacă nu muzică, c.1 putin menţiuni despre cîntecul popu- 
lar românesc, Şi culegeri şi menţiuni necunoscute am mai gă= 
sit(...)Deocamdatä, dau de stire că am mai descoperit tipäri- 
turi necunoscute pînă acum muzicantilor români, Ele sînt pu- 
blicete în anii 1822, 1821 si 1814. Prima tipăritură apare a- 
ici. în facsimil(...)Voi depune la Biblioteca Academiei Române 
exemplarele originale ale tipăriturilor din 1821 si 1814 la 
care sînt prevăzute şi însemnate date asupra muzicii româneşti 
din Moldova şi Transilvania", 
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In varianta pianisticä, acompaniamentul aratä tendinta de a 
respecta „tiitura" acompaniatoare a lăutarilor, prin preponde- 
renta cvintelor perfecte repetate asemeni unei pedale. Autorul 
acestei transcrieri încearcă însă şi o dizolvare a unei atari 
formule de acompaniament într-o scriitură pianistică apropiată 
de figurile de note arpegiate, cu bază armonică simplă şi ambi- 
tus redus, frecvent intilnite în muzica pentru pian occidentală, 
De menţionat, de asemenea, că planul sonor adăugat melodiei po- 
pulare (ca acompaniament) se află în deplină concordanţă cu res- 
pectiva melodie, funcţia acordurilor .şi cea a notelor principa- 
le corespunzând in chip evident. 


Sub aspectul formei, Moldauischer Tanz Bredt este construit 
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bistrofic, ambele strofe conținînd la rîndul lor cite două fra- 
ze muzicale (cele antecedente avind o configuraţie diferitä,iar 
cele consecvente fiind identice), după schema; 


A = 8 + ay 


| B=b+ ay 

Din punct de vedere tonal, remarcăn faptul că prin intro- 
ducerea sunetului si bemol în fraza antecedentä a celei de a 
doua strofe, modul de bază (do ionic) dobindeste un caracter 
mixolidic. 

Moldauische Tänze nr.2 si 3 (publicate in 1822), comportä, 
în general, aceleaşi observaţii. Se impune însă a preciza că 
melodia şi acompaniamentul nu mai sînt de astă dată total con- 
vergente, pe alocuri observindu-se si o tendintä spre divergen- 
të: acompaniamentul se menține asemeni unui ostinato armonic, 
în schimb melodia se desfäsoarä independent. 

Melodia aceluiaşi dans, datorită modului bitertial (conti- 
nînă atît terta mare cit si terta mică) în care este concepută, 
evidenţiază o pronunţată autenticitate folclorică, De altfel, 
în anumite măguri, luînd în considerare sonoritatea ce rezultă 
din suprapunerea ambelor planuri sonore, vom constata că ea se 
circumscrie, deopotrivä, acordurilor treptelor I din Re ma- 
jor si re minor. 

Moldauisches Lied EEN de asemeni, in 1822) nu evi- 
dentiazä caracteristici ale muzicii populare romänesti. El se 
apropie mai mult de melodica si ritmica muzicii populare germa- 
ne, respectiv a stilului clasic vienez (cu deosebire haydnian). 

Un document de o incontestabilă valoare este manuscrisul 
din 1824, denumit Codex moldovenesc”, ce însumează 170 de pisse 
pentru pian, între care o sonatä, teme cu variatiuni, menuete 
si alte dansuri de epocä, melodii poloneze, ruse sau grecesti, 
alături de care stau 18 cântece gi melodii de dans moldoveneşti, 

Inainte de a ne referi mai in amănunt la acestea din urnă, 
nu e lipsit de interes a arăta că la pagina 31 a Codex-ului se 
află o piesă în sol minor, în mişcarea Andante, a cărei melo- 


5. El a fost descoperit de muzicologul Lazăr Octavia Cosma la 
Biblioteca Academiei R.5.R. (cota Ms.ro om. 2563) gi prezentat 
în studiul Colea moldovenesc din 1824, in rev. Musics , “Ba 

cvregti, nee nr RE 
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die prezintă certe înrudiri cu cintecul patriotic Desteaptä-te 
Române : 


Andante 


Aceasta demonstrează că melodia imnului revoluţionar al români- 
lor transilväneni din 1848 circula în mediul românesc încă de la 
începutul celui de al treilea deceniu al secolului al XTX-lea, 
deci cu cel puţin 15 ani inainte de data (1839) la care Anton 
Pann a introdus-o în Spitalul amorului. 

Melodiile şi dansurile moldoveneşti transcrise pentru pian, 
în pofida unor structuri şi. arabescuri melodice preluate din 
cintecele franceze şi germane (după cum ne-0 indică şi titluri 
le „molăave" sau „moldowischi) trădează, in mod cert,apartenen- 
ta românească, date fiind numeroasele formule melodico~ritmice, 
cadente si moâuri caracteristice foiclorulul nostru. 
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Astfel, piesa Moldave 


B7- £ aaa 


gi 


etce 


evidenţiază ritmul de dans cu formule de cea mai mare răspândire 
în genul respectiv,precum si o scară cu frecvente cromatiz£ri şi 
fluctuații de caracteristici modale (prin instabilitatea cvartei 
şi sextei): ba Săi 


Un alt document de o deosebită importanţă privind culegerea 
cântecelor noastre populare datează din 1830, Este anul in care 
bänäteanul Eftimie Murgu,alaturinduese aga-numitului „curent la- 
tinist" = preconizat de Constantin Diaconovici Loga,care în 1808 
lansase chemarea spre întemeierea unei Societăţi pentru cultivs- 
rea limbii române si dovedirea originii romane a poporului nos- 
tru pe baza unor similitudini de limbă şi obiceiuri — publică Luss 


crarea Widerlegung der Abhandlung, welche unter dem Titel vor- 
könnt; Erweis, dass die Wallachen nicht römischer Abkunft Sind (o eo. 
und Beweis, dass die Wallachen der Römer unbezweifel:: NachkGma~ 
linge sind: ee 

Drept argument in „combaterea tezei care a apărut sub titlul 
Dovadă că românii nu sînt de origine romană" si spre dovedirea 
faptului că „romänii sînt, incontestabil, adevăraţi stränepoti ai 
romanilor", Murgu aduce şi 5 creaţii folclorice: 3 Dansuri rom&- 
neşti (3Romanische Tänze) si Louëä melodii päcuräresti (2 SchEfer 
Arien), în transeriere pentru piane | 

Primele două Romanische Tanze relevă cu pregnanté autenti- 


A de G.Breazul, în Muzica românească de azi, op.cit., 
Da e 
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citatea folclorului românesc, chiar dacă ele sînt armonizate în 
spiritul muzicii occidentale (ceea ce face să se creeze o dis- 
crepant& între melodie gi acompaniament). Această discrepanta 
devine mai accentuată in cadrul celui de al doilea dans, unde, 
deşi melodia eyidentiazä un pronunţat caracter. modal (do doric), 
acompaniamentül rămîne în sfera sistemului tonal (do minor - Mi 
bemol major). Iată primele patru măsuri: 

Allagretio SEE er ee, 


Din punct de vedere al construcției formale, ambele dansuri 
evidenţiază o tendinţă clară spre înşiruirea unor melodii simila- 
re, prefigurind astfel apariţia suitei de dansuri româneşti pen- 
tru piane A 

Tot din jurul anului 1830 poate fi considerat manuscrisul 
Anonymul moldavus (Burada), descoperit de George Breazul în bie 
blioteca învățatului moldovean Teodor T.Buraëe şi aflat în pre- 
zent in Biblioteca Uniunii Compozitorilor din R.S.R. ~ fondul 
„G-Breazul?, sub nr.629. Acest manuscris numără - în transcriere 
pentru pian = 56 de melodii populare româneşti, precum gi cite o 
mazurcă, poloneză, arie germană şi arie grecească. Dat fiind in- 
să că unele melodii figurează de cite două şi chiar de trei ori, 
numărul real al pieselor moldoveneşti este mal mic decit cel 
menţionat iniţial, cu aproximativ 15 piege, Ele denotă. bogăția 
repertoriului läutarilor moldoveni de la care autorul anonim a 
cules gi transcris respectivele melodii, dintre care fac parte 
gi următoarele; Dacă strig, cine m-aude, Luna, Stelele să vadă, 
Norocule blestemate, Frunză verde, iarbă grasă, Toată lumea cu 
noroc, Soarta mea ticăloasă, Tot am asteptat, De cu seară când 
mă culc, Frunză verde solz de peste, Pe cel deal, Două inimi 
Beau jurate 


7.De pildë, 9 dintre aceste melodii figurează in Codex molgove~ 
nese din 1824. 
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In pofida fizionomiei lor proprii, toate melodiile citate 
conţin o figură melodică comună: 


pe care George Breazul a depistat-o nu numai în diferite alte 
culegeri de muzică populară românească din prime jumătate a Se- 
colului al XIX-lea, sau în Aria dansuiui dervisilor de Dimitrie 
Cantemir, dar si în opera Răpirea din Sersi gi în alte opus-uri 
mozartiene = exprimindu-si cpinis asupra originii moldovene a 
acestei formule preluate si de marele clasic vienez? - şi, de 
asemenea, în opereta Baba Hirca de Alexandru Flechtenmacher,sau 
in Rapsodia I de George Enescu. 

O altă trăsătură comună tuturor acestor melodii este armo- 
nizarea lor într-o manieră stereotipä, pe baza acordurilor I-V 
ale tonalitatilor majore sau minore, de cele mai multe ori în 
neconcordantä cu caracterul modal al liniei melodice, Spre 
exemplu,in piesa Luna, stelele să vada, cu excepţia măsurilor 
5-6 gi 13-14: 


GE 
peame E 
=== 


Lg 


peu human] 
BEER HS D ERP Vi 
pt — std 


2 
Lë 


8.G.Breazul,La bicentenarul naşterii lui Mozart,Pp.111-162 
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O colecţie de deosebită utilitate pentru cunoagterea fol- 
clorului nostru si a transcrierilor lui pentru pian, la incepu- 
tul celui de al patrulea deceniu al secolului al XIX-lea, i-o 
datorăm lui François Rouschitzki, care, in 1834, publică - la 
tipografia Albinei din Iasi - Musique orientale, 42 chansons et 
denses moldaves, valaques, grecs et turcs, traduits, arrangés 
et dediés à Son Excellence Monsieur de Kisseleff.” - 

Dintre cele 42 de piese, 38 sînt moldovene gi valahe,şi doar 
4 grecegti gi turceşti, ceea ce arată nu numai preferinta auto- 
rului colectiei pentru muzica romäneascä, ci si preponderenta 
acesteia faţă de muzica orientală, Astfel, colecţia lui Rou- 
schitzki are un merit in plus, acela de a ne prezenta situatia 
muzicii în cele douë tari române in jurul anului 1830, cînd &- 
sistäm la tot mei hotärita ofensivă a artei nationale asupra 
celei grecesti gi turcesti. l 

Majoritatea melodiilor moldovene si valahe provin din fol- 
clorul orăşenesc = iatä cîteva titluri: Dorul tău mă präpädes- 
te, Ajungä-ti,puiule, Mă sfirgesc,smar mă doare, Vezi nemilog- 
tivo,vezi, Dacă strig, cine m-aude, Cumätritä dragă, Vecinicd, 
vecinică, Toată lumea cu noroc,numai eu ard in foc, Haideţi, 
fraţi, să trăim bine, Arde-mä,frige-mä, Elenutä de la Piatra, å- 
poi zici că ou se poate = iar douë, şi anume, Cântec valah (nr. 
4) si Cîntecul haiducului Bujor (nr.15) sînt autentic populare; 


9.Un exemplar al colecției se află la Biblioteca Uniunii Compo- 
zitorilor din R.S.R. ~ provenind din fondul „G.Breazul" ~,iar 
al doilea, la arhivele Kisseleff din Leningrad.Vezi G.Breazul, 


Stiri noi despre za muzicale, romêno-ruse, in'rev. Mu- 
zica , Bucuresti, nrele2fi956,ppe39 SI 41» 


|. densurile (ex.Dans moldovenesc, Dansul păstorilor moldoveni, 


"1195 


" Dans yalah, Dans de la munte) sânt lăutăregti, cu puternice: 


 AmPluenţe orientale, ` 


cotio Piesa Ointeoul haïducului Bujor ne reţine atenţia nu numai. 


„prin titlul ei - a cărui prezenţă într-o atare colecţie denotă 


| réceptivitatea autorului faţă. de isprävile de vitejie ale haie 
“ducilor, atât de mult cântate în folclorul nostru si devenite 


|: simboluri ale dragostei de ţară gi ale urii împotriva inrobi- 


“torilor=,ci gi prin forma închegată sub care se prezintă, 
` Desfäguratä de-a lungul a 12 măsuri, piesa e scrisă într-o 
Po tripartit (a-b-a ap.) e tiecare frazë continind cite 4 
mäsuris o ARE € W Weg 


Succesiunea tonalitätilor (sol-Sib-gol) atrage atentia. 

Cum era de aşteptat, gi Rouschitzki se väteste tributar mu- 
Zicii occirentale gi celei. jăntăreşti în armonizarea melodiilor. 
De relevat fastri of el reugegte ei reden cu fidelitate si în 
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scriitura pianistică - în, special. pentru. mine. Areuptă - maniera 
de execuţie violonistic-lăutărească poe a Ae 5 

Deşi nu se include între piesele. moldovene san valahe: er a IM 
nea orlentalä fiindu-i. precizată. prin. însuşi . titlul ei = ¿piesa ` 
: Sonata ou Pestref turque se. Ampune . afio anazizată pentru E? PE 
prezintă primul exemplu de. sonata. pentru pian întâlnită într=o 
colecţie folclorică realizată în tara. noastră. Mei mult, unele. 
formule melodice sînt comune muzicii. lăutăreşti, © a 

Precizînă că denumirea de sonată. apare. justificată. sici ca 
gen instrumental cit şi ca. arhitectură sonoră, trebuie arătat, ` 
totodată că,în realizarea artistică a schemei. clasice. a. acestei 
forme muzicale, autorul nu vädegte o măiestrie deosebitä. Meri ` 
tul său constă în faptul de a fi experimentat, primul, îmbina- 
rea muzicii de esentä folelorică-orientală, . ep o „construcţie ` 
complexä, proprie muzicii culte apusene din timpul, său e 

Un valoros manuscris, conţinând 75 de piese, ce reprezintă 
transcrierea pentru pian a unor melodii. de largă circulaţie în 
' Bucureşti între anii 1840-1848, il constituie cel intitulat Des — 
chansons valagues sur le Pieno-forte , de un. muzician sträin 
neidentificat. Alături de cântece greceşti si “turceşti, ca si 
de dansurile Ecossaise, Anglouse, Crecowlanka, Walzer, Quadril- 
le, Pollonsise, figureazä in aceastä colecţie o serie de „arii“ 
valahe, ca de exemplu: Intre 01% si-ntre Oltet, Zunch luncă ‚mul 
egti Junge, Frunzä verde en OUER egen ge orne Ab; 

ità dac LES 


stăpînă te slăveac, C ă à 6 es: 
6 melodie „all Filipeskun ae câteva. a între care una ce poar- 


tă dedicaţia „Mademoyselle Szafftiki de Bibescu", | 

După cum indică gi titlurile celor mai multe dintre aceste | 
„chansons valaques", proveniența lor trebuie căutată în reperto= 
riul läutearilor, care = aga cum spune gi. Nicolae. Filimon in Sio~ 
coii vechi gi noi = „mu incetau a trage din viori. ei a cânta din 
gură, sau cântecele de amor pline de dulceaţă, destinate a pro- 
duce în inima ascultătorilor dor si infocare, sau melodii de nn 
vegele gi sältärete, arii de ‘dilectare numite cântece de masă 

Piesa intitulată Frunză verde merisor poate fi BEEN 
un prototip in privinţa priceperii cu care autorul colectiei 
transerie pisnirtic resrectivele cântece româneşti 


e ANCL ES 
iOcAceastă titulatură ests Zoieeir Ar Girl în tomie Taere 
rile sele citato 


“197 


Ze: 


ASE 


———. [end 
et A) ed NN ME ES 
pet Cy ot ge 3 Er: tu 


Ge, 


Acompaniamentul, deşi aduce aceleaşi obişnui te änläntulrd, 
ale armoniei functionale, pe. alocuri nu contravine caracterului 
modal (sol eolic) al melodiei, ca de pildă în măsurile 1-2 gi. 
5-6, precum şi în măsurile 7-8 si 22-23, unde acompaniamentul. 
se unegte eu melodia, realizind mixturd de octave paralele orna- 
mentate. | Kë 

In anul 1847,. pico de ich Constantii Steleanu pu= 
blicä la Bucureşti colecţia Hori nationale românesti pentru Pia- 
no-forte, dedicate, după cun. se. indică pei copertă, -domnitorului 
G.D.Bibescu, „în liberarea ţiganilor, Cele 6 hori ce o alcätu- 
iese _ Zlfoyeanca, Munteanca, Jianca, Cimpeneasca, Băneasa, Mi- 
litara - sînt încadrate de.. o introducere Şi o coda şi par mai- 
mult creaţii proprii decît transcrieri de, folclor. In pofida ace- 
luiagi acompaniament limitat la formule cadentiale simpliste, c0- 
lectia se impune” prin inventivitatea melodiilor, cu profil. vio- 
lonistic romänesc-läutäre sc, nealterat de inflexiuni orientale. 
De asemenea, colectia reprezintä prima încercare, autohtonă, în; 
genul: suitei instrumentale, în succesiunea celor. şase . părţi, res- 
pectindu-se principiul contrastului agogic si dinamice i 

Printre cei care au făcut cunoscute în străinătate melodii- 
le populare romäne transcrise pentru pian se inscrie si compozi- 
torul,dirijorul si profesorul de muzică Johann Andreas Wachmann, 
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näscut la Pesta in 1807 si stabilit pe meleagurile noastre în 
anul 1833. Ei a cules şi publicat la Ed. H.F.Mller din Viena, 
in patru caiete, 62 de dansuri” şi “cîntece valahe „originale“, a= 
paritia primelor două caiete putând fi datată între enii 1846- 
1848, iar a ultimelor două, între anii. 1852-1860. Eh 

Caietul I, întitulat Roumanie = Recueil de Danses et tAire 
Valagues originales, cuprinde 12 piese, iar. cel de al doilea ,in= 
titulat Bouquet de. mélodies valaques originales, 15 piese. Ele vor 
constitui obiectul unor succinte considerații, nu numai datori- 
tă faptului ca apariţia lor se. încadrează în: prima jumätate a 
secolului al XIX-lea, ci şi datorită. materialului muzical pe 
care il contin si care, dupä cum subliniază autorul, este repre- 
zentat prin. dansuri, arii sau melodii valahe originale" (preci- 
zare ce nu mai apare în subtitlurile caietelor III si IV). 

Caietul I debutează cu piesa Air. oltenesk, într-un Andante 
melancoligue-sempre rubato, miinii drepte fiindu-i. încredințată 
o melodie autentic populară (reprezentînd o variantă a piesei 
‘nr.4, Cântec valah din amintita colecţie a lui Fr.Rouschitzki), 
iar celei stingi un acompaniament ‘ostinato (figura la-la-mi-la) 


ce sugereazä sunetele cimpoiului. Melodia se desfäsoarä într-un 
doric pe la, ebe cu sunetele re. “diez (ceea ce conduce | la 
apariţia frecventă a cvartei mărite în cedrul tetracorăului ‘in 
ferior) şi sol diez (ce apare de fiecare dată | pe timp tare, ca 
notă de schimb inferioară faţă de vox finalis’): | 


»ambitusul. melodiei... i. 


Construcţia formală a piesei. este liberă, “în “sensul că “melodies, 
propriu-zise de 16 mäsuri i se adaugă o lărgire exterioarä,ce se 
dezvoltă apoi prin repetări în diferite registre; cu o mereu mai 
bogată ornamentatie (măsurile 40-50), articulaţie (măsurile CH 
= 50) si “dinamică (măsurile 28, 32). l | 

"In afară de această „arie olteneascăn si de o “alts piesă ine 
' titülată Oltenesk (nr.11),în miscarea Andante m&lencoli, ue, în. 
primul ‘caiet figurează: patru Chansons (piesele nr.3, nr. Ds nr. 
7 si een, in 1 migcaree ‘Andante si refleetind influenţe, directă 
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a muzicii orăşeneşti), două Mocăneşti (nr.4, Mokanyesk-Pastora- 
le, în mişcarea Allegretto,si nr.12, Mokanyesk-Danse des ber— 
-&er8, in Allegro molto), precum si patru Hora-Danses (nr.2 - Al- 
legro, nre6 = Allegro con brio, nr.8 - Allegretto şi nr.10 - Al- 
legro vivo, relevind un material muzical de un colorit folcio- 
ric mai inedit decit in celelalte piese). 

Hora Danse nr.6 evidenţiază. îmbinarea alternativă a ma- 
jor-minorului, iar Hora-Danse nr.8 se înscrie prin cîteva sune— 


te cromatice complementare modului sol mixclidic. 

In caietul al II-lea al aceluiaşi autor, deci în Buchetul 
de melodii valahe originale, reapar titluri cunoscute din pri- 
‘mul caiet (Chanson, Hora-Danse, Mokanyesk, Oltenyesk), alături 
de piesele intitulate Air lugubre (nr.1), Air (nr.4), Briu-Dan- 
se (nr.11), Chanson populaire de brigand Gian (nr. 12), Chant 


mélancolique d'Olt (nr.13). 
| Majoritatea pieselor sint constituite pe temeiul unui mod 


avind urmätoarea constructies primul tetracord prezintä succe- 
siunea intervalicä ton-semiton-secundé mărită, iar al doilea, 


fie succesiunea semiton-secundä märitä-semiton, fie succesiunea 
semiton-ton-ton. | 
| Modulatiile diatonice lipsesc aproape cu desävirgire, fiind 
utilizate numai inflexiunile tonale spre tonalitätile înrudite 
Cu atît mai surprinzătoare este apariţia unui mers cromatic in 
cadrul ultimelor două măsuri ale piesei nr.6 - Hora Danse - ca- 
re, de altfel, aduce, tot cao excepţie, tetracordul lidic: re- 
mi-fa diez-sol diez (ten-ton-ton). i 
| Cea mai amplă ‘gi mai reprezentativă piesă a acestui caiet 
este nr.12, “Cântecul popular al brigandului Gian, construită în 
u patru sectiuni distincte. | | : 
Piesa are un pronuntat caracter omofonic;: relevăn şi fap- 
tul că din punct de vedere pianistic ea implică o tehnică ae 
virtuozitate, date fiinc; frecvenţa octavelor (ia ambele mini), 


masivele construcţii acc «dice, numeroasele elemente de, ornamen- 
taie (apogiaturi scurte, duble gi triple, triluri, arpeggiato- 
uri), de expresie şi frazare (legate-uri, staccato-uri, accente 
melodice), precum şi abundența termenilor ce vizează caracterul 
nn instrumentale (ener CO, franco, fieramente, heroico, 


leggiero). 
In 1850 apare la Viena, în Editura Pietro Mechetti, colec- 
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ia Aire nationaux roumains transcrits pour piano, întocmită de 
Alfred Heinrich (Henri) Ehrlich, pianist, compozitor si muzico- 
log de origine vieneză, După cum singur mărturiseşte în „Prefa- 
cia" acestei culegeri, el a trăit mai mult de trei ani printre 
romani si s-a putut convinge 'că „naționalitatea acestui popul 
se pronunţă precis, necontestabilă, nu numai în limba şi datini- 
le sale, dar încă şi în musica sa, care diferă de oricare alta 
cunoscută pina acum". i 
In afarä de. -interesul pe care-l et EE lui 
A.H.Ehrlich asupra muzicii populare romänesti, cele 15 „airs na- 
` tionaux roumains" culese gi, transcrise de el pentru pian sînt e= 
dificatoare asupra simtului de discernämint vädit-in. ‚selectiona- 
rea productiilor artistice ale folclorului muzical romänesc.Tot- 
odatä, autorul colectiei se arată preocupat de a nu altera-prin 
transcrierea sa pianistică ~ autenticitatea respectivelor cinte- 
ce: „n-am schimbat nimica nice in melodie, nice in ‚acompiniment, 
ci le-am transcris aşa cum le-am auzit cântate de români şi de 
muzicii țiganii = declară el în aceeaşi „Prefaciae In sfirsit, 
se cuvine a sublinia si faptul că, sub aspect pianistic, piese- 
le acestei culegeri realizează, comparativ cu cele anterior ana- 
lizate - excepţie fäcind unele „melodies valaques" din caietele 
lui Jado Wachmann -,un pas Înainte privind dificultatea tehnică, 
bogăţia indicatiilor de agogicä si dinamică, ceea ce este expli- 
cabil prin înguşi renumele de „eminent pianist" al autorului, 
| Printre piesele colecţiei descoperim, sub titlul Ballade 


transylvaine, cunoscuta melodie Deşteaptă-te, Române ` (a cărei 
varinată am întâlnit-o si în Codex moldovenesc) „apoi câteva hore 


şi doine, pentru ca, sub titlul Air de danse transylvaine ~ Ka- 
luschar, sä ni se înfăţişeze unul din străvechile jocuri ale ca~ 
lugarilor („danturi de o simnuficatie cu totul istorica pentru 
romäni",dupä cum bine remarcă A, H.Ehrlich): o 


11. Un exemplar al colectiei se SEN in “Biblioteca Uniunii Gonpo“ 

1 zitorilor = fondul „G. Breazul" - 7 iar prefața ei a fost re- 
produsă; în întregime, în Muzica românească de azi,pp.304- 
314. 
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Allegretto | 


Din punct de vedere al notärii melodisi, A.Henri Ehrlich p 
E E 


a 


Q 


- 
+ 


re să respecte întrutotul caracteristicile respectivului à 


th 


cioresc din Transilvania. Analizindu-i formulele melcdicu-ritmi- 
ce, putem constata, de pildä, ritmul binar de bază, cu valori de 
optimi, tipic dansului popular românesc (în interpretarea instru- 
mentală pulsatiile ritmice fiind deseori melismatice si pulveri- 
zate). In schimb, deşi şi-a declarat buna intenţie de a nu schin- 
ba „nimica nice în acompiniment", autorul aduce, spre susţinerea 
melodiei, acorduri ce denotă inrturirea muzicii apuscne şi mai 
putin -pe cea a execuţiei lăutarilor romani. | 

Sus-amintita colecţie a lui A.H.Ehrlich încheie seria cule- 
gerilor folclorice - în transcriere pianistică - efectuate in {ä- 
rile române in prima jumătate a secolului al XIÄ-lea. Importante 
lor rezidä nu numai în faptul că demonstrează, o data in plus, 
bogăţia melosului popular românesc, ci şi in faptul că prefigu- 
rează posibilitatea utilizării resurselor sale inestimabile in 
creaţia pianistică a viitorilor compozitori autohtoni. 

Läsind la o parte problema neconcordantei, în genere, din 
tre caracterul melodiei ~ de structură modalä - şi cel al acom- 
paniamentului pianistic - de structură tonal-funcţională -, pro- 
blemä ce încă, pe atunci, nici nu putea fi rezolvată, dată fiind 
lipsa unei tradiţii de asimilare organică a substanţei muzicii 
populare, trebuie precizat că autorii acestor culegeri au rostit 
primele pledoarii care, deşi timide şi räzlete,s-au dovedit sti- 
mulatoare, în sprijinul construirii unei arte cu caracter nafio- 
nal. Chiar dacă n-au găsit, aşadar, răspunsuri originale la toa- 
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te imperativele tratärii materialului folcloric, si chier dacä 
cei mai multi dintre sos compozitori nu au invederat o teh- 
nica pianistică avansată - factura pieselor ‘lor caracterizindu- 
se, din acest punct de vedere, prin încredințarea melodiilor 
miinii drepte, cäreia i se solicită (a) anumită agilitate de de= 
gete, în timp ce mîna stângă acompaniază, de regulă, prin osti- 
nato-uri, figuratii de arpegii, acorduri, iar mai rar prin Mi ge 
cäri în octave şi încrucişarea miinilor =, meritoriile lor in= 
tentii nu trebuie ignorate, reprezentind un punct de plecare 
pentru realizärile ulterioare. Totodatä,prin piesele pentru plan 
incluse în aceste culegeri, autorii lor au răspuns cu pomptitu- 
dine cerintelor artistice “tot mai imperioase ale publicului larg, 
aflat, e drept, la începutul formării gustului muzical, der în 
acelaşi timp, animat de o mereu mai sustinutä aa de parie 
sire a culturii nationale, să | | 
Incepind din a doua jumătate a secolului al XX-lea Spore ş= 
te nu numai numărul unor asemenea colecţii, de creaţii folclori- 
ce, ci si însemnătatea lor în contextul tendinţelor de fäurire 
a unei arte care sä se inspire din creaţia şi tradițiile popus_ 
lare române sti. 


Les recueils folkloriques de la première moitié du — 
XIX-e siècle et leur rôle pour les débute de la 
création pianistique roumaine 


Rodica Oana-Pop 


Résumé 


Après les premières tables et chroniques des XVI-e et XVII-e 
siècles où l'on trouve notées les premières mélodies roumaines, 
au XVIIIe siècle d'autres chansons seront imprimées dans le 
système de notation occidentale. Mais, à peine dans la première 
moitié du XIX-e siècle on peut parler d'une activité suivie. de 
recueillir et valorifier ces mélodies par des transcription 
pianistiquese 

L'étude présente et analyse de Peon Ee 4 E de 
1822, découvertes par G.Breazul, Codex moldovenesc de 1824 (170 

pièces), 5 pièces d'un livre signé par le patriote E, „Murau. = en 
1330, ensuite Anony us moldavus (Burada) ayant 56 pièces, une 
autre en chansons adaptées par François Rouschitz- 
ki et pubiiées à Jassy en, 1834 = où on retrouve pour la premiere 
fois une Sonata ou Pestref turque ~ un autre manuscrit apparte- 
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nant à un étranger nonidentifié, Des chansons valaques sur le 
-Piano=Forte contenant 75 pièces qu'on à du chanter fréquemmen 

. dans le Bucarest des années 1800-1848, ainsi que les collecti- 
seen J.Wachmenn (1846-1848) et Alfred Ehrlich 


Rodica Oana-Pop 


_ Zusammenfassung 


Nach dem Erscheinen der ersten Tabulaturen und Kodizes im 
RVI. und XVII. Jahrhundert, in denen rumänische Melodien aufge- 
zeichnet sind, werden im XVIII, Jahrhundert eine kleine Anzahl 
anderer Lieder in westlicher Notation gedruckt. Von einer inten- 
giveren Sammlungstätigkeit und von einer Verwertung der gesam= 
. melten Melodien durch Klavierbearbeitungen kann erst in der 
ersten Hälfte des XIX. Jahrhunderts die Rede sein. Vorliegende 
Abhandlung behandelt und analysiert in bündiger Fassung 4 Stücke 
aus dem Jahre 1822, die von G.Breazul entdeckt wurden, ferner 
die Sammlung Codex moldovenesc aus dem Jahre 1824 (170 Stücke), 
5 Stücke, die in einem Buch von E.Murgu im Jahre 1830 erschi¢~ 
nen sind, Anonymus moldavus (Burada) mit 56 Stücken, eine wi 
tere Sammlung von 42 Liedern, die von Francois Rouschitzki be- 
arbeitet und in Jassi im Jahre 1834 veröffentlich wurden = die 
zum ersten Mal auch eine Sonata ou Pestref turque enthält -,fer- 
. ner ein Manuskript, dessen Verfasser ein nichtidentifizierter 
Ausländer ist, Des Chansons valaques sur le Piano-Forte, welches 
75 Stlicke enthält > die sich, laut Aussage, in Bukarest in den 
Jahren 1800-1848 einer allgemeinen Beliebtheit erfreut haben = 
als auch die Sammlungen von Steleanu (1847), JeWechmenn (1846- 
1848) und H.AsEhrlich (1850). ` 


Romanian piano creation 


Rodica Oana-Pop 


Summary 


h 
th 


yy San we speak of 
dering profitable of 


and analyses concisely 4 pieces from the yeur 1322, discovered . 
by G.Breagn?, Gole: Moldavian sf 1824 (170 pisses), 5 pieces An 
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a book signed by the patriot E.Murgu in 1830, then Anonymus mole 
davus (Burada) with 56 pieses, another collection of 43 "songs 
worked out by Frangois Rouschitzki and published in Jassy in 
1834 = which comprises for the first time a Sonata ou Pestref 
turque = another manuscript belcnging to an unidentitied strane 
ger, bes Chansons Valaaues sur le Piano-forte , with 75 pleces 
which seem to have been sung. Irequently in Bucharest in’ the 
years 1800-1848, as well as the Steleanu (1847), J. Wachmann 
(1846-1848), and Alfred. Ehrlich (1850) collections. 
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CREAȚIA PIANISTICA A LUI EDUARD. CAUDELLA 


Enea Borza 


„Activitatea lui Eduard Caudella s-a desfägurat în toate 
direcţiile, Nu există sector al vieţii muzicale ieşene în ulti- 
mele patru decenii ale secolului trecut în care să nu întîlnim 
numele acestui neobosit muzician. Personalitatea sa ne amintes- 
te pe aceea a capelmaistrilor secolelor anterioare, care in a- 
numite centre dominau intreaga activitate muzicalän.! 

Azi, Eduard caudelle este cunoacut, în mod succint, în fe- 
iul urmätor: „violonist, pedagog şi compozitor român, Concerte 
pentru vioară, opere ( Petru Rareş ), operete, uverturi ( kel- 
dova )". 

Creația lui Caudella, ca unul dintre întemeietorii culturii 
muzicale româneşti culte, de nivel apusean, are multe asemänäri 
cu aceea a lui Moniuszko gi a lui Erkel, care sint cu deplin me- 
rit considerați după cum se cuvine gi nu li se contestă rolul in- 
semat pe care l-au avut în formarea scolii nationale a popoare- 
lor respective, La noi, cu toate că s-au scris o serie de studii 
despre primii noştri compozitori, nu li se cunoaşte pe deplin o~ 
pera. Acesta e cazul si cu Caudella, privitor la creația sa pig- 
nisticä.” Investigatiile ce urmează încearcă să contribuic ia 
punerea in luminä a meritelor creatiei pianistice a acestui come 
pozitor reprezentativ pentru creatia muzicalä din a doua jumä ta- 
te a secolului al XIX-lea. 

Despre creația sa în domeniul pianului avem foarte puține 
referințe, aceasta fiind ori ignorată, ori prea putin luată in 
seamă, Or., pentru a com; leta si acest aspect al personalităţii 


1.G.Pascu, 100 de ani de la înfiintarea Conservatorului de nu- 


Zick pG ENESCU din iaşi; in reprinderea poligrafica laşi». 


2.Mjo dictionar engislopedis, Editure enciclopedică română, Bu- 
curesti, 19/23 Pell3de i 

3.0 variantă a comunicării de faţă a fost prezentată la Sesiunea 
ştiinţifică a Conservatorului „GeEnescu", Iaşi, 1972 
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sale, studiul de faţă îşi propune investigarea acestui domeniu 
şi înfăţişarea datelor şi pieselor pentru pian cunoscute până 
în prezent de autorul acestor rînduri, 

Eduard Caudella a studiat, paralel cu vioara gi compoziţia, 
gi pianul, La Berlin, unde a învăţat patru ani (ntre 1853-1857), 
l-a avut profesor pe Adolf Ries, elev al lui Theodor Kullak * 
Ca profesor de vioarä la Conservatorul din Iaşi, timp de 40 de 
ani (1861-1901) îşi acompania singur studenţii, Faptul că era 
şi un bun pianist completează personalitatea sa de muzician 
multilateral şi reputaţia deosebită de care se bucura, Numărul 
mare de compoziţii pentru pian şi scriitura pe deplin adecvată 
instrumentului sînt o dovadä a rolului important pe care l-a 
deţinut pianul în viaţa sa de muzician şi în creaţia sa. E.Cau- 
della era un compozitor cu o pregătire de nivel european,ceea 
ce se resimte nu numai în fineţea orchestratiei sale, sau în 
conducerea liniei solistice în concertele pentru vioară, ci si 
in compozițiile pentru pian, prin care exprimă în aceeaşi măsu= 
ră suflul său larg romantic, un lirism de o nobleţe cuceritoa- 
re, revărsat cu reticentä, prin melodii de o curgătoare canta- 
bilitate. Mai caracteristice stilului său sînt piese-fantezii, 
impromptu=-uri, etude-capricii şi piese programatice, Acestea ar 


ae 
re 


1. Două piese op.4 pentru pian:nr.1 Siciliana, nr.2 Noctur— 
‘na’. Ambele piese au formă tripartitä (A-B-A). Siciliana op.4 
nr.l, in Fa major, operează cu ritmul caracteristic de sicilia- 
nă si se desfăşoară în Moderato; doar ultimele patru măsuri se 
termină in Adagio. Nocturna op.4 nr.2, în sol minor, are o lun 
gä desfăşurare, în Allegro moderato, amintind prin melodicita- 
tea sa insinuantä de cel care a dat primul acest titlu unei 
piese pentru pian; John Field, 


4.G.Pascu, Opecit., Pe50 
5.Biblioteca Academiei R.S.R., III, 2973:,Deux Morceaux pour le 


piano. Nr.l Sicilienne, Nr.2 Nocturne, composes et dédiés à 
Mademoiselle Euphrosine Stamatopulo par Eduard Caudella,Vio- 
lon solo.de S.A.S. le Prince Régnant des Principautés Unies 
de Moldavie et de Valachie, Oevre 4, Propriété des Editeurs, 
Berlin, chez Robert Timm et Compsl77« € Exemplarul poartă de= 
dicatia manuscrisä a lui Caudella: „A son cher ami Eduard 
achmann comme souvenir de la part du Compositeur. Bucarest, 
le 27 avril 1864") 
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Le 
2. Fantezie-capriciu op.25”, în La bemol major, compusă in 
18917 „conţine o predominantă linie melodică, cu creşteri sonc- 
re expresive, susținută de un acompaniament ce contribuie să 
valorifice căldura şi desfăşurarea atît de firească a piesei. 
Inflexiunile muzicii româneşti, ce apar în partea centrală a 
piesei, aduc un pitoresc colorit, (Această caracteristică a 
compozițiilor lui Caudella va fi remarcată de 0.L.Cosna”) 
racter de capriciu are,mai curînd, 
3. Impromptu-Etude 026°; Dedicatä „dragilor săi elevi", 
alternează pe parcursul a 10 pagini, Andante, Animato, Andante, 


rt 
evam 


Animato, încheindu-se în Allegro, cu o mişcare spirituală in 
triolete (ca în Arabesca nr.2 de Debussy). 

4. Romanta fără cuvinte op.2710, se încadrează în acelaşi 
gen melodic cu acompaniament nu prea dens. Se distinge in mod 
esential de celelalte titluri romantice, doar prin faptul că 
este mai putin extinsä.. | 
- 5. Patru piese mici op.28. Andante con espressione =O foa- 
ie de album .op.28 nr.l,în Mi major, începe cu un acompaniament 
intrerupt ce pregäteste intrarea temei, ce are o desiugurare cu 
accente patetice; Andante quasi Allegretto ~ Serenade op.20 nr. 
2, are un caracter gägalnic; Andante con moto-Romanta fara cue 
vinte op.28 nr.3, iar piesa a patra, in Allegro, este Capr 
oso (op.28 nr.4), corespunzind titlurilor respective. 
we 
6.Biblioteca Academiei, III, 2974: ,Fantaisie-Caprice pour le 

iano par E,Caudella, op.25 (Vacances de Paques, 165 Ries et 
Erler à Berlin,Editeurs de la Cour de M.S. le Roi de Saxe". 
Din nou,dedicatia manuscrisä: „A ltexcellent Maestro Eduard 


Wachmann (Directeur du Conservatoire) en signe de haute con- 
gidération, Le Compositeur, Baden,ll Août 1891". 


7.Anul 1891 este atestat si de M.Gr.Poslusnicu: Istoria musicei 
la Romäni, Cartea Romäneascä, Bucuresti, 1928, pe sat „in anul 
, scrie Caudella pentru piano: Fantaisie, Impromptn,ronat- 


E vi i ber RETRA E $ Q ur 
ye Tara cuvinte, Un passe temps, Attrape qui peut si altele 


în număr de vreo zece Diese", 
8.In Hronicul muzicii românesti» VoleIV, 1976 (n.a. , 1979). 
9,Biblioteca Academiei, III, 2975. 
10.Biblioteca Academiei, III, 2976: „Compositions pour 1e plano 
seul par- Ed.Caudella, op.18. liocturng : ODez mice 


sen 
d 


A kel Gei mg mer ern rn 
Opeco Impromptu-ktude, op.c/ Romance sans Paroles; peed Ga 


tre petits morceaux (Une feuille d’Albim, Serenade, Ro: 

sans paroles, Capriccioso), op.09 Un passe “temps -Poiks - 
SaïonsPronrié te des éditeurs pour tous pays, Kiss ei brier u 
Berlin, @diteurs Je la Jour de MeS.le Rok de Saxe”. 
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6. Două mici foi de album 
o foaie. 


11, Două minituri melodioase, pe 


7. Foaie de album. Andante sostenuto e molto espressivo”-. 


ZORILE OS SE 
Acompaniamentul in acorduri sustine mai amplu gravitatea liniei 
melodice, 

8. Foaie de album, dagio non troppo.Aceeasi inspiratie 
melodicä. 

9. Nocturna op.18. Mult firesc în desfăşurarea sinuoasa 
a temei, 

10. Trei etude-capricii de concert op. 114. (1913), Nr.1,Al- 
legro moderato, in la minor. Tema € enunțată la mîna stingä si 
o reia imitativ mîna dreaptă în octave, Nr.2, Allegro, în Sol 
major. Linia melodică, susţinută larg de arpegii în acompania= 
ment, în partea mediană, contrastează cu caracterul de capriciu- 
realizat in prima parte si reluat in partea a treia printr=un 
grup de patru saisprezecimi, dintre care prima e cintatä de mine 
stingă, iar celelalte trei de dreapta, creind multă vioiciune 
prin această alternanță. Nr.3, Allegro vivace, în Do major. Du- 
pă cum se îndică, e inspirat de preludiul în aceeaşi tonalita- 
‘te de Bach. 


11. karg Ge Moderato assai (1919). E compus in tona- 


litatea Ki bemol major, foarte adecvată caracterului funebru al 
marsului grave 


11.Biblioteca Academiei, Ms.R.219: „Deux petites feuilles d'Al- 
bum, dédiées à deux anciennes é1ÈVES, par Eduard Caudella. 
feuille d'album nr.l dédiée Mlle C.R. Peuille d'Album nr.2 
dédiée à lle B.R, Recopiées le 22 Mars (= 4 aprilie) 1902". 


12.Biblioteca Academiei,III, 2987: „Une feuille d'Album. Andan- 
tg aostenuto e Molto esuressivo . À liadame Marie de Stourza, 
née Princesse Ghyka." 


13,Biblioteca Academiei, Ms.R.252:,Feuille d'Album. Adagio non 
troppo" (in Re major). 

14.3iblioteca Academiei,III, 1324 si Ms.R.401: „Trois etudes- 
caprices de Concert pour le Piano, composées par Eduard Gaus» 
IT, Devre SI, Jassy, Février 1913, Nr.l à Georges Boscoff 
(4 pagini); Nr.2 A Madame Sofie Teodoreano, née Musicesco (8 
pagini); Nr.3 À sa chère fille Marie, Composée d'après le 
prélude de J.S.Bach (8 pagini)". 


15.Biblioteca Academiei, Map. 311; „Kar funebru, în memoria iu- 
bitului meu fiu, compus pentru piano (san orchestră) de Edu- 
ard Caudella. Septembrie 1919". 
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Sur Mer 


Moderato (Barearolle) | E.Caudella. Op. 30 


Zoe ` 


7 Ş 
lern 


fr 
ibe. 


Zen, dii; 


a, 


Waa feearo 
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12. Pe mare, op.30, piesă caracteristicä pentru pian. (Bi- 
18 Compozitia, 
scrisä in Mi bemol major, este un adevärat poem pianistic al mä 
rii, Incepe într-un tempo Moderato, într-o mişcare legänatä de 


plioteca muzicală română, anul al II-lea, Nr.28). 


Bercarolä. Urmează Più animato, un Cântec al marinarilor, foarte 
cantabil, in care recunoastem ritmul de siciliană, Creşterea în 
intensitatea sonoră, susţinută gi de un tremolo al miinii stingi, 
pregăteşte izbucnirea Furtunii pe mare, foarte sugestiv realiza 
vă pianistic. Linigtirea aduce raze de soare în partea cea mai ~ 
lirică a compoziţiei, Cîntecul îndrăgostitilor, ce se leagă prin 
tremolo-ul ce sugerează tremurul şi întinderea apei, de ecouri 
din cântecul marinarilor, atmosfera de vrajă a poemului inchein- 
du=se prin Barcarola iniţială ce este extinsă în revenirea fi- 
nalä. Această unică lucrare ilustrativä, programaticä, ce infä- 
tiyeazä cu fantezie şi bun gust marea în literatura pianistică 
românească, are şi o variantă orchestraläl7, la fel de izbutita, 
Caudelle avind calitatea de a se putea exprima pe deplin în mod 
egal si prin pian, ca gi prin orchesträ sau formatie de muzicä 
de camerä, 

13. Viforul dé la Märästi, op.72, poem eroic, Altă mostră 
de fantezie a scriiturii pianistice, in care predominä elementul 
eroic, tot age cum în poemul Pe mare a predominat lirismul, Vic 
toria artileriei romäne a armatei a II-a, din 10 gi 11 iulie 
1517,de la Märästi, a avut un rol decisiv în schimbarea spre bie 
ne a situaţiei grele de pe frontul din Moldova. Poetul T.U.Sori- 
cu s-a inspirat din această luptă pe viata si pe moarte,iar com- 
pozitorul £.Caudella a compus un poem eroic, „In cinstea artile- 
rici armatei a II-a", initial destinat ca fundal sonor pentru 
recitarea versurilor poetului I.U.Soricu. Compoziţia, prin cali- 


Lo, Sur ner. Morceau caractéristique pour le piano, par Edouard 
caudella, Directeur du Conservatoire de Jassy, 0p.30, Proprié- 
£ de l'auteur en vente chez tous les marchands de musique, 
Bibliothèque musicale Roumaine, 2° année, No.28,Lit.F.M.Gei- 
dei, Leipzig" (T pazini), 


17,hiai multe dintre compozițiile pentru pian ale lui Eduard Cau- 
della au şi o variantä orchestrală, 
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Viforul de la Mărăști 


N°4 Prologul : Eduard Caudella, Op. 72 


Moderato assai 


oe i 


SIE KSE 
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Ze E apti = 
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D 
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tätile sale, prin dimensiunile sale»prin titlurile părţilor si 
sugestivitatea muzicii, se poate dispensa de versuri, ce se in 
tercalau între părţile diferitelor numere, dintre care penulti- 
mul, Doina, se cânta în timpul recitärii epilogului, iar ulti- 
mul, Imnul final, „urmează imediat, cu sau fără cor mixi". Ir. 
Ly Prolo ul, în Moderato essai, pregäteste atmosfera dramatică 
pentru ceea ce urmează sä fie înfăţişati » si anumes Nr.2, Mi~ 
nia sufletului si bombardamentul, în Allegro. Degi textul mu 
zical e foarte sugestiv, avem şi cîteva indicaţii prin care cu» 
noaştem precis intenţiile compozitorului 8 „Tunetul, „Inceperea 
focului), ‚Tunuri, ,Bombardared, apoi motivul focului revine ampli- 
ficat, cu octave la dreapta şi cu o susținere de tremolo în base 
Hr.3, Atacul, în Allegro non troppo, are indicaţiile: „semnalul, 
atacul, mitraliere, ‚tun si mitraliere, Nr.4; Urmărirea, în Alle- 
gro animato, ce e sugerată de alergarea miinii drepte, poco & 


“poco crescendo, în timp ce mina stingä repetă cite o măsură ace- 


Eee ee 

laşi acord, pînă cind se.avint& embele miini într-un mers para- 
lel sau invers, în octave sau accrduri, realizind o remarcabilă 
creştere sonoră ce se domolegte in Più moderato, la Incetarea 
focului, Haestoso pregăteşte Nr.5, imnul martial, Epilogul „Doi- 


pa", Nr.6, are un profil sensibil, ca din depărtare, un moment 
iâilic în bucuria năvalnică a triumfului - margul ce revine gran- 
dios in Nr.7 — Imnul final. 
Caudelle a mai compus pentru pian si o altă serie de piese» 
„Cu cîteva compoziţii de salon pentru plan (polci, valsuri etc.) 
foarte căutate ds amatoarele de muzică ce îşi etalau talentul 
în saloanele ieşene, Caudella aduce tributul său acestui gen fae 
zil, al cărui stil cosmopolit şi-a pus pecetea uniformizantä pe 
întreaga creaţie de acest fel din perioada respective". 1? „Pe 
lîngă aceste, se menţionează; două colectiuni de 24 cinturi na- 
tionale pentru piano, (...) şase valsuri, nouă poleci şi cadri- 
Lurie." 
48.In începutul Prolocului se poate distinge gama caracteristie 
că numită de Caudella geng minoră țigănească" (cu semitonuri 
între treptele 2—3, 45, 586 si Fer); voll.Gr.Poslusnicu, ope 
CityPs 3506 


19.2, Yancea, Greetia muzicală Coming asec IXE, Bditiurs mac 
zicală, Bucuresti, 1950, Deus 


20.4,Gr.Poslusmieu, ODeGits; Se MBa 


NE 
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In potpuriurile sale pentru pian a utilizat muzică populară 
gi folclor oräsenesc. 


14. Natiunei române. 12 cîntece nationale, Colecţia I .,Ber= 
lin, Ed.N.Simroch. 


15. 12 cîntece nationale române, Colecţia a II-a, Leipzig, 


Tip.Röderschen Officinu. 

16. Amintiri din Carpaţi. Fantezie-Popturi . pe cântece 
populare românesti pentru Piano, aranjată de E.Caudella. Editu- 
ra Hans Jäckel, Bucuresti; B.Schott's Söhne, Maing~Leipzig*>. 
Pe parcursul a gase pagini alternează următoarele mişcări: Mo 
derato, Allegro animato, Andantino, Moderato, Lo stesso tempo 
Moderato, Echo (ce este cintecul haiducului Darie, din colecţia 


G.Miculi), Allegro, Hore si Allegro vivo» 
17. I-a Rapsodie Română? ° 


18. Al 2-lea FANS, de cintece nationale romäne, Leipzig, 


Tip. C.G.Röder, 1885 

19. Sârba (vezi 22). 

20. Iubire si Frätie. Fantezia a 4-a pe cântece populare ro~ 
mâne. Cuprinde mişcările; Andante, Adagio (Doina), Moderato,Piü 


animato, ce se încheie in La major. Aranjament pentru două pia» 
2 


ne ia opt miini, de autor 


21. Din vremele cele bune, Fantezia a 7-a pe cîntece popu- 
lare romäne, arenjament pentru două piane la patru mlini. Sep- 
PREV ALT DEE FPE PCA EC e ‘ 


21.2.Vancea, opecit., p98 


22.Biblioteca Academiei,III,7766 C; AE Române „Zwölf Ruma 
nische National Lieder,transcribirt Tür das Pianoforte von k- 
duard Caudella. Lith.Rdder, Leipzig". Transcrierea pentru pian 
putea să fi fost direct din folclorul cules de compozitor,sau 
dintr=o - ‘prima prelucrare pentru vioară şi piang E.Caudella:o-~ 
bignuia să-şi transcrie lucrările pentru diferite instrumen- 
te. sau pentru orchestră, Titlurile de la 14 şi 15 sînt după 
V.Cosma,Muzicieni români Lexicon ,Ed.muzicalä,Buc., 1910, pe 106. 


23.Biblioteca Academiei,III,2983. Pe coperta din spate: „Edi ture 
Hans Jäckel, Bucuresti. Ultimele noutăţi pentru Piano: Cal“ 
della - Doina, Hora frunzelor, Sârba", E 


24.„5e găseşte menţionată numai pe coperta unei compoziţii. (Ste 
luta de A.de Kontski, revăzută si degetata de Ed.Caudella), 
între alte lucrări din seria Compositions Célèbres pour le 
piano, fără editurä si an. 


25. V,Cosma,0op.cit.,P.106,Amintit si de Z.Vancen, op.cit., p.99. 


en Academiei,111,1297 si Üs.R.250. Piesa mai e men~ 
ionatä gi pentru vioară şi plan, de 7.Cosma, op.cit., p»idb. 
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tembrie 1905.° 
- 22. După 50 de ani. Fantezie jubiliară, aranjată pentru două 

piane la opt miini „pe. cântece naţionale române” de Eduard Cau- © 
della. Decembrie 1906.” ` a | 

Intre compozitiile sale, în genul aranjamentelor ce alter 
neazä migcärile vioaie cu cele mai lente, prin care Smbinä atit 
cerintele societăţii, cât gi dorinţa sa de a cultiva folclorul 
- de la ţară gi de la oraş ~s sînt dansurile de coloană cunoscu= | 
te sub numele de cadriluri. Dintre acestea 8e cunosc 

| 23. Gadril de cuplete“, Ed.Gebauer, Bucuresti. E alcătuit 

din şase cuplete: l.Pantalon, 2.Vara, 3.Gëina, 4,Trénis, 5.Pas- 
tourelle, 6.Finale, şi 

24. Gadril vodevil (Diavolii trandafirfi), Ed.Gebauer, Bu- 
curesti. Polcile gale: 

25. Un passe temps (Divertisment) op.29 (v.nota 10), gi 

26, Attrape qui peut (De-a prinselea) se gäsesc menţionate i 
Valsurile ocupă un loc mai important, fiind atît compoziţii prin 
care compozitorul se poate exprima, cit şi piese de circulaţie . 
în societatea timpului său. Valsurile cunoscute sînt; 


7 


27. Impresii, în Mi bemol major, cu o Introducere, 5 numere 


de vals si Codes” Viata e un vis. Al 3-lea vals pentru pian 
(sau orchestră mică), datat,Septembrie 1920. Valsul,in Re major, 


ere o Introducere, 5 numere de vals si Coda. 


8, Un vis. Vals nr.9 (1918), în Mi bemol major. Are o In- 
troducere, 4 numere si Code. 


Re LEO PS ENCRES AT ARR 


27.Biblioteca Academiei,III,1432; Ms. Re221le 

28.Biblioteca Academiei, III, Ms. R.212. 

29.Biblioteca Academiei,III,17641: „Quadrille de couplets pour 
piano par Edouard Caudella, Ed.Gebauer, Bucarest, fourniseur 
de la Cour", 

30.V.Cosma, opecite, pel06 (Quadrille vaudeville - Diables Roses) 


31.M.Gr.Poslugnicu, op cite, pe347. La p.346 menţionează o polcă 
de salon şi o poloneză, compuse în 1861. Polcile nr.25 si 26 
au fost compuse in 1691 (vezi nota 7). 


32.Biblioteca Academiei,TIT,9225;,bes impressions. Deuxième Valse 

pour piano, dédiée à Madame Ser Stourza., BOited Hirsch et 
H.Finke, Jassy, fea. Cu titlul Impresii,a Tost republicat in 
colecţia Piese româneşti. pentru, pian Gin geceXIX,vol.IT,Album 
alcătuit de G.Steflänescu=-Barnes, Couservatorul „L.Porumbesceu”, 
Bucuresti, 1975» 

33,Biblioteca Academiei, Ms.R,»412: 

34.Bibliotece Academiei, Ms.Re4i: 
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29. Un vis. Vals, datats Ianuarie 1918% 7? 

30. La Mignonne, vals pentru pian, in La major. Are o Intro- 
ducere, 5 numere de vale gi Goda.” _ 

31. Un bărbat ce se respectä. Vals din opereta Hatmanul 
Baltag (1882). 5 pagini de vals; publicat in Ed.d.Hirsch si He 
Finke, Iagi. Alte transcriptii din operele scenice proprii 
sînt: | 

32, Uvertura la opera Hatmanul Baltag - 

33. Uvertura la opereta Fata räzesului”? (in 3 acte, com- 
pusä in 1881). ö 

34, Mars ceremonial din opera Petru Rares, aranjat pentru 
2 piane la 8 miini, de autor: (iulie 190). 

35. Domnita Ruxandra, reductie pentru pian. ‘+ 

36. Doinä, piano solo, Bucureşti, Ed.Hans Jäckel, din Ade- 
vărul si Minciuna (1907), poem alegoric in 3 acte si un prolog, 
libretul de Matilda Cugler-Poni. 

37. Vârful cu dor, balet, Introductione (doinä) si Horă pen- 
tru piane 

38. Hora frunzelor, op.45 (1906), in original cor mixt, pe 
versuri de Mihail Codreanu, 

Preocuparea deosebită pentru pian a lui Eduard Caudella nu 
reiese numai din numărul mare de piese pentru pian pe care le-a 
scris, compoziţii şi transeripţii din alte compoziţii proprii, 
dintre care am identificat 38, din marea diversitate a celor 
scrise pentru pian, ci şi dintr-o metodă pentru tehnica pianu- 
lui, rămasă în manuscris st? Se intitulează:, Diferite arpegii si 


35 Biblioteca Academiei, Ms.R. 415,. 


, 36.Biblioteca Academiei,III,17640: „La Mignonne. Valse pour pia» 
no, composé et dédié à Madame Marie Casimir par E.Caudella, 
Jassy, J.Hirsch et H.Finke". 


37.Biblioteca Academiei, III, 17642, 

38.Biblioteca Academiei, Ms.263,pt.4 miini;lis.264, pt.2 piane 
la 8 miini. | 

39.Biblioteca Academiei, Ms.256,pt.2 mlini;Ms.438,pt.4 miini; 
TII,17646, pt.pian 2 miini,Ed.J.Hirsch si H.Finke, Iasi. 

40.Biblioteca Academiei, Ms. Re 355. 

41.Biblioteca Academiei, Ms. Re 299. 

42.V.Cosma, OPeCites pel06. 

43.Biblioteca Academiei, Ms. R. 418. 


44.Biblioteca Academiei, Ms. R. 220. 
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cadente (acorduri) pentru Anlesnirea cetirei, întocmit pentru 
studiul pianului de Eduard Caudella, fost Director gi Profesor 
la Conservatorul de Muzică gi Artă Dramatică din Iaşi, Anul 1919, 
Ianuarie, Iagi". Recomandă pentru studiul gamelor pe acelea pu- 
blicate de renumitul pianist Henri Herz. Metoda lui Caudella 
cuprinde arpegiile expuse in ordinea gamelor majore, cu relati- 
vele minore, Totodată, indicä gi exerciţii de cadente acordice, 
în aceeaşi ordine a gamelore Studiile pentru arpegii gi acor- 
duri de E.Caudella dovedesc o cunoagtere aprofundata a instru- 
mentului sub aspect tehnic si reprezintä un real ajutor pentru 
dei ce studiază pianul, Păcat că nu sînt accesibile decît cer- 
cetătorilore | | 

In coneluzie, aspectul de pianist din viata si creatia lui 
Caudella, face parte din personalitatea lui, iar faptul că până 
acum a fost omis împiedica viziunea integrală asupra acestui 
autor. Prin compoziţiile sale pentru pian, înspirate si de o a- 
leasă muzicalitate, el contribuie la formarea muzicii române sti 
în domeniul pianului, Prin publicarea unui album cu opere alese 
pentru pian, atît compozitorul cît şi creaţia noastră pentru 
piah nu ar avea decât de cîştigat si de dobindit o nouă lumină e 


La création pianistique d'Edusrd Caudella 


Enea Borza 


Resume 


Eduard Caudella (1841-1924) este bien connu comme violo- 
niste, professeur de violon et compositeur pour le théâtre mu- 
sical. Il est regrettable que seg oeuvres pour piano soient 
presque inconnues, bien qu'elles offrent des éléments de valeur 
incontestable», Parmi ses compositions de type romantique pour 
piano caractérisées par une mélodicité généreuse, les plus im- 
portantes peuvent se grouper ainsi; 1) des impromptus, études 
et caprices de concert, 2) des pièces à programme, comme „Sur 
mer" op.30 et „La bataille de Mărăşti” op.72 (qui décrit la 
victoire de l'armée roumaine pendant la première guerre mon- 
diale) et 3) des pots-pourris - fantaisies basées exclusivement 
gur des thèmes folkloriques. Par toutes ces oeuvres il a con- 
tribué au développement de la littérature nationale pour piano. 
Son oeuvre contient des éléments indigènes modelés selon les 
moules et l'esprit occidentaux. 
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Das Kiavierschaffen Eduard Caudel 


Enea Borza 


Zusammenfassung 


Eduard Gaudella (1841-1924) ist als Violinist, Lehrer für 
Violine und Musiktheater~Komponist allgemein bekannt. Es ist 
bedauernswert, dass seine Klavierstücke fast unbekannt geblie- 
ben sind, obwokl sie Elemente von unbestreitbarem Wert bieten. 
Unter seinen Klavierkompositionen romantischen Typs, die sich 
durch fliessenden melodischen Verlauf auszeichnen, werden die 
bedeutendsten in folgende Gruppen eingeteilt: 1) Impromptus, 
Etuden und Konzert-Capriccios, 2) programmatische Stücke, wies 
„Pe mare" („Auf dem Meer") op.30 und „Viforul de la Märästi" 
(„Der Sturm von Närästi") op.72, welches den siegreichen Kempf 
der rumänischen Armee im 1. Weltkrieg beschreibt, und 3) Pot- 
pourri-Phantasien, die ausschliesslich auf Tolkloristischen 
Themen beruhen., Durch alle diese Stücke hat Eduard Caudella zur 
Entwicklung der rumänischen Klaviermisik beigetragen. Sein Werk 
enthält einheimische Elemente, die nach westiicher Prägung und 
Auffassung geformt sind, 


Eduard Caudeliafs creation 


Summary 


Eduard Caudella (1841-1924) is well known as a violonist, 
violin professor and composer for the musical theatre. Unfortu- 
nately his work for piano is almost unknown, although it offers 
elements of undeniable value. Among his compositions of a ro- 
mantic type for the piano, of a flowing melodiousness, the most 
important are: l) impromptus, etudes and caprices for conceri, 
2) programm pieces such as „On the sea" op.30 and „The Battle 
of MErästi" op.72 (describing the victory of the Romanian army 
in the first world war) and 3) potpourries-fantasies based 
exclusively on folklore themes. By writing all these works he 
contributed to the development of the national piano litera- 
ture. His work comprises native elements modeled in the western 
patterns and spirit. 


219 
CRITICA MUZICALĂ. ROMÂNEASCĂ in REVISTA 
„GAZETA TEATRULUI NATIONAL" (1835-1836) 


Bajor Dângorean | 
(Târgu-Mureş) 


Definirea conţinutului si profilului culturii noastre ia 
cale impune cu necesitate aducerea la lumină & aspectelor mal 
putin cunoscute, care mai oferä încă destule date interesente 
ei utile privind ansemblul creaţiei şi al vieţii muzicale,pre= 
cum gi locul culturii, muzicale în ansamblul culturii si spiri- 
tualitägii române şti. + Este neceser să luăm in considerare nu. 
numai creaţia propriu-zisă, ci şi elementele teoretice,. scris“: 
rile care au însoţit pas cu pas creaţia, influențînd=o, ia rine 
dut lor, trasându=i anumite directii de dezvoltare, 

Critica muzicală, un aspect mai putin abordat pînä acun in: 
muzicologia noastră, este un fapt, o realitate care fnsoteste: 
de un veac. si jumătate arta interpretativă şi creaţia muzicie= 
nilor români si, ca atare, au poate fi trecutä cu vederea. In- 
ceputurile sale coincid cu începuturile teatrului, ea constitue 
indu-se ca o critică a interpretării, 

De pe această poziţie ne-am propus să analizăm activitatea 
de critică teatral-muzicalë din. revista Gageta Teetrului Natio» 
nal, prima revistă românească cu un astfel de profil, în coloa= 
nele căreia sînt ingerate, printre altele, consideraţii critice 
despre arta interpretativă a primilor noştri cântăreţi, precum 
si încercări de apreciere a unor lucrări teatral~muzicales 

| Intrebärile care se, pun sînt în legătură cu specificul. cris 
vicii muzicale în revista lui Ion Eliade Rädulescu, cu nivelul 
profesional al acesteia g. cu cel care o face R 

Este prima noastră revistă cu un. început de profil de speci- 
alitates paginile ei ne oferă numeroase mărturii, despre nivelul 
reprezentatiilor “teatrale gi teatral-muzicale , despre jocul nace 
torilor®. (intelegind prin aceasta „actorul cântăreţ") despre Eck 
lul teatrului şi al artei în: viaţa unei. naţiuni, despre unele din 
primele succese ale literaturii si maigri noastre, Toate aces- 
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tea înäreptätesc o zäbovire mai insistentă asupra celor cîtor- 
va numere ale revistei, Actualitatea unei asemenea intreprin-. 
deri credem că nu mai trebuie justificată, astăzi, cind presa 
literară şi artistică a epocilor trecute constituie obiectul 
unui studiu amănunţit, pentru determinarea cu cea mai mare pre- 
cizie a coordonatelor culturii româneşti. 

Gazete, Teatrului National a apărut într-o anumită etapă a 
dezvoltării presei noastre; apariţia ei a fost o necesitate în 
climatul politico-social gi cultural creat de activitatea unor 
spirite generoase şi entuziaste pentru propăşirea artei natio- 
nale. In 1833, Ion Câmpineanu, Ion Eliade Rädulescu, Ion Voi- ` 
nescu II, C.Aristia, C.Facce gi alţii înfiinţează Societatea 
filarmonică, ale cărei obiective, printre altele, vizează nu... 
cultura limbii romänesti si înaintarea literaturii, întinderea 
muzicii vocale gi ínstrumentale în Printipat si spre aceasta | 
formaree unul teatru national". 4 Literature, teatrul si muzica 
se gäsesc - sub egida Societăţii - într-o firească legătură si 
influenţă reciprocă. După ce elevii şcolii de muzică gi de de- 
clamatie condusă de I.A.Wachmann prezintă vodevilul Triumful a- 
morului de Enric Winterhalder (secretarul si bibliotecarul so- 
cietätii} gi I.A. Wachmann, se resimte necesitatea ca reprezen- 
tstiile teatrale si muzical-teatrale să fie consemnate gi co- 
mentate; materializind gi unele doleante mai vechi, comitetul 
filarmonic hotărăşte în şedinţa sa din 26 octombrie 1835 tipä- 
rirea unui periodic lunar dedicat „estului şi muzicii., care se 
va numi Gazeta Teatrului Nationa =, i 

Editarea revistei cade in sarcina lui Ion Eliade Radulescu. 
Marele cärturar, promotor al luminilor, animator cultural neobo- 
sit, care a dominat viata publicä timp de o jumätate de veac, | 
crează bazele materiale şi spirituale ale dezvoltării organiza- 
te a teatrului si muzicii româneşti; în acelaşi timp, alături 
de Cezar Bolliac, este printre primii cărturari români care îşi 
înscriu numele pe lista cronicarilor dramatici şi muzicali. | 


Gazeta Teatrului National apare la Bucureşti, lunar, de la 


1 noiembrie 1835 pînă în decembrie 1836, cu o întrerupere în 


le Istoria teatrului în România; vol.I, Bucuresti, Editura Aca- 
demiei, 1965, p.149. 


2. Constanța Trifu, Cronica dramatică si începuturile teatrului 
- românesc, Bucureşti, Editura Minerva, 1970, p.434 
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ianuarie-martie 1836. Au apărut 13 numere. Principalii colabo- 
‘ratori ai lui Ion Eliade Rédulescu au fost C.Aristia, Barbu Ca- 
tergiu, Ion Voinescu II si C.Negruzzi, Ceea ce o deosebeşte de 
alte ziare” si reviste contemporane egte profilul determinat de 
gcopul initial; degi nu este întotdeauna consecventă acestuia. 
Şi în paginile altor ziare si reviste se găsesc numeroase re- 
feriri la teatru si muzică, la spectacole, dar acestea au ca- 
racter publicitar gi comercial, Critica le este aproape sträi- 
nä, în acel moment, excepţie f&cind doar Ion Eliade Rädulescu, 
care încă din 1833 abordează critica spectacolului de teatru. / 

Critica promovată de Ion Eliade Rădulescu este tot atît de 
imperios determinată de necesitatea räspindirii culturii în ma- 
se ca şi însuşi obiectul criticii, Astfel se poate explica po- 
zitia sa oscilantä dar evolutivă faţă de tânăra dramaturgie ro- 
mânească şi faţă de interpreţii acesteia. Incetul cu încetul, 
criticii nostri descoperä si pun probleme specifice culturii 
autohtone, aflate la începuturile dezvoltärii sale moderne sEli- 
ade însuşi oscilează. Pornind, în prima fază (aceea a Curieru- 


lui românesc si a Gazetei Teatrului National). de la idei anti- 
critice, ajunge să accepte ideea că, totugi, critica este nece- 
sară . In general, însă, de pe poziţia animatorului tinerei cul- 
turi naţionale, face totul ca aceasta Gre nu fie opritä, in dez- 
voltarea sa, de cätre criticä. 

Intreaga colecţie a Gazetei Teatrului National cuprinde 112 
pagini. Numärul de pagini nu este acelasi pentru fiecare numär 
‘al revistei, de unde se väd dificultățile întîmpinate, atît fi- 
nanciare, cit gi cele provenite din linsa materialelor adecva- 
te. Asa se explică faptul că, la un moment dat, numere intregi 
nu contin nimic despre nn pe care gi le-a propus la a- 
paritia sa. i 

In general, revista abordează problemele specifice ale So- 
cietätii filarmonice: informează cititorii despre donațiile fă- 
cute în vederea zidirii unui local pentru teatru, despre traäu- 
cerile din dramaturgia universală şi despre lucrările dramatice 
originale, despre reprezentațiile teatrale şi teatral-muzicale, 


3. Teatrul Bucureştilor, în: Curierul romönesce,9 noiembrie 1833, 
ppe 227-228. 


KÉ EE Ivagcu, E 


A ia teoriei sis criticii literare ro- 
mênesti, 1222-2! KEE 


n 
ER ROUTES EX; 384 F ped. e TOT ope SC 27. 
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“despre turneele unor trupe sträine, despre rolul teatrului in 
viaţa unei națiuni, încercări de schiță biografică a unor. muzi- 
cieni. In intenția eđitorului era si prezentarea unor şiiri şi 
“noutăţi din străinătate: ,...8e vor culege materii şi din alte 
gazete de teatru ale Europei întru aceea ce privegte spre ina- 
intarea teatrului..."”, deziderat ce va rămîne la stadiul de 
intentie, Eliade singur neputind face fatä tuturor treburilor 
reclamate de eđitarea revistei. l 
Cu toate acestea, din. destul de petini conadderetii des- 
pre teatru si muzică pe care le intilnim in paginile Gazetei 
Teatrului National, se pot detaga unele fapte care sä ateste 
rolul revistei in promovarea creatiei nationale. si incropirea 
unui început de critică teatral-muzicalä, înglobată unei prime 
încercări de estetică literară românească, tributară esteticii 
de factură clasică, la care se adaugă cerinţe de ordin etic: 
nee Spre păzirea regulelor scrisului, a gustului si în scopul 
cel moral aplicat după obiceiurile pămîntului nostru" + Proble- 
„ma gustului estetic, care apare constant în paginile revistei,e- 
nungatä încă din programul acesteia, este privită nu numai din 
punctul de vedere al creatiei, ci si din perspective necesitä- 
ţii de a educa publicul. 

Care este atitudinea lui Ion Eliade Rädulescu fatä de cri- 
ticä, de rostul ei? Aceasta se contureazä o dată cu primul nu- 
măr al revistei, în rubrica Teatrul National, rubrică ce va do- 
bindi un inceput de profil in unele din numerele urmätoare. In- 
tr-o vreme in care încă nu se conturase profesiunea de critic, 
se consideră că ea revine ca o obligaţie firească a cärturari- 
lor, care vorbesc în nume le sălii, al spectatorilor, al „parte- 

` rului®, dupä expresia vremii: „Fiindcä una din indatoririle a- 
cestei foi este si critica teatrului spre desävirgirea tineri- 
lor actori români, ne socotim datori a însemna oare care băgări 
de seamă ale parterului asupra jucării rolii fieşte căruia“, 
Eliade face critică de pe poziţiile estetice ale iluminismului, 
îndemnându-i pe actori înspre adevăr şi natural in interpreta- 

‚zB, Conse pits despre muzică ~ văzută ca parte constitutivé a 


5.Gazeta EE ea aldi National, p.2. 
Ibiden. 


Din presa literară românească a secolului XIX ‚Prefatä ce Romul 
Muntesnu,küitia a hatros.19 70,017 


B.Gazeta Teatrului National, 5.8. 
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teatrului. = se conturează încă din primul număr al revistei, 
cână trece în revistă reprezentațiile cîtorva piese de teatru, 
apoi se referă si la vodevilul Triumful amorului. de Winterhal- 
der gi Wachmann. Interpretii fiind aceiaşi, atît în piesele 
dramatice cît gi în vodevil, are prilejul unei aprecieri compa- 
rate. Criticindu-i aspru pentru că nu au avut „»..ingrijire de 
a-si gti rolele", arată că nemultumirea publicului a fost dată 
uitării de reugita interpretării vodevilului: „Vodevilul Trium- 
ful amorului, ce s-a dat în beneficiul d-lui Wachmann a şters 
orice fel de nemulţumire din partea publicului, gi a fost o ma- 
re dovadă de silinta d-lui Wachmann. Această reprezentaţie a 
fost un examen spre a se arăta soţilor (membrii Societăţii, nn.) 
si publicului glasurile tuturor scolarilor şi maniera fiegte cä- 
ruia"”. Aprecierile asupra interpretării sînt convenţionale, nu 
au consistenţa celor destinate jocului actorilor în tragedie. 
Sesizează doar că una sau alta dintre cintärete are sau nu glas, 
dacă este plăcut, curat gi expresiv, Şi aici este determinantă a- 
titudinea publicului, de pe poziţia căruia vorbeşte criticul,pu- 
blic ce era atît de mulţumit încît i-a iertat doamnei Vlasto 
faptul de a-şi fi uitat rolul în altă piesă: „Madam Caliope si 
doamna Vlasto au atras laudele parterului atît în cântecele ce- 
le in parte cit si în duetu ce au cântat impreunx"10, 

In foarte scurt -timp după ce consemnează admirativ succesele 
elevilor Şcolii filarmonice, Eliade se vede pus în situaţia de 
a-i tempera, deoarece dupa sfioasele începuturi, aceştia cad re- 
pede. în cealaltă extremă, se agită mult si fără rost, mai ales 
în comedie si vodevil, încurajați de atitudinea binevoitoare a 
publicului, amuzat de scamatorii gi efecte facile, Pe marginea 
reprezentatiei cu vodevilul Nevinovatii, prelucrat de acelaşi 
Winterhalder (autorul muzicii nici nu este amintit, dar se poa- 
te presupune că era Wachmanu), spiritul critic al lui Eliade se 
manifestă cu mai multă ascutime. Situindu-se din nou pe poziţia 
weeemai multor privitori! Îl, el arată că actorii, după sfiala fi- 
rească ce au avut-o la început, au sărit în extrema neastîmpăru- 
lui,se mişcă şi gesticuleazä prea mult. De unde se vede că Elia- 
de, in timp ce preconiza „naturalul" în jocui de scenă, este ca- 


9-Gazeta Teatrului National, p. 20... 
10.Idem, p.20. 
11. Idem, p.43. 
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tegoric împotriva degradării acestuia, împotriva naturallsmu- 
lui. Face observatii şi asupra costumatiei, dar despre muzica 
nu scrie nici un cuvânt. Dacă. viata revistei ar fi fost. mai ` 
îndelungată, probabil că ar fi ajuns să abordeze mai profund 
viaţa muzical-teatralä, şi nu numai cea din Bucureşti; Ci: ogi 
din Iasi, un început existind si in această direcţie. 
Se ştie că in timp ce Scoala filarmonică este pe punctul 

de a se dizolva, îşi deschide porţile Conservatorul filsrmoric- 
dramatic din Iagi. La 15 noiembrie 1836, Asachi reunegte boie- 
rii „doritori de muzică" - sînt cuvintele lui T.T.Burada -,iar 
centrul de greutate al activitätii va cädea pe partea liricä, 
poate gi pentru cä existau aici doi muzicieni, Paolo Cervati 
gi Cuna. In ultimul său număr, Gazeta Teatrului National pu- 
blick două corespondente din Iasi, nesemnate, dar care apar- 
tin lui Costache Negruzzi, după cum reiese dintr-o scrisoare a 
lui EliadeL?, Acesta era singurul membru moldovean al Societä- 
{ii filarmonice bucureştene, Anuntind începerea reprezentații- 
lor în limba română; Negruzzi relatează despre Incintarea. pu- 
blicului de a vedea opereta La Pérouse si vodevilui Văduva vi- 
TR ambele de Kotzebue, traduse de Asachi, Alături de apre- 

ieri convenţionale: „Fiesa Lapeiruz, întrunită cu cele mai a- 
less cîântice de a lui Rossini, Bellini etc., s-au jucat cu ne- 
merire", sau: „Asemenea şi Văduva vicleană s-a jucat cu multe- 
mire”, Negruzzi intuieste virtutile Limbii romäne şi ale muzi- 
cii româneşti, vorbind despre ,...energia limbei noastre in de- 
clamatie şi despre a ei armonie în cîntece ce se apropie mult de a~ 
ceea italiană"; mai mult, el se dovedeşte a fi printre primii 
care recomandă aducerea pe scenă a muzicii nationale: pe. ein vo 
devil ar fi fost mai bine să se intrebuinteze arii nationale, 
care ar fi plăcut mult mai mult..", însă nu vrea să-i descurajeze 
pe organizatori gi exprimă părerea celor ce privesc!„...dar pen- 
tru cea dintîi dată toate au fost peste nädejdea privitorilomb, 
Cea de a doua scrisoare a lui Negruzzi, publicată tot în ulti- 
mul număr al revistei, este mult mai aspră, chiar vehementa. 
Este atacată îndeosebi uvertura alcătuită de Cervati, după cum 
se ştie, din fragmente fără legătură între ele, din lucrările. 


12.Heliade Rădulescu, Opere, ed.1943, voleII, pp+490-491, 
13.Gazeta Teatruiui National, p.106, 


225 
compozitorilor italieni: „...un popuri (sic!) din bucăţi fura- 
te din Bellini, Rossini g.a., fără nici o legătură între ele, 
toate instrumentele mergea crescendo şi sfîrşitul s-a încheiat 
cu un sarivari mai spärios decît trimbita îngerului judecätii 
de pe urmărit, Chiar si numele lui Cervati este voit deformat 
în Cearvari, pentru a se potrivi cu frantuzescul „charivari", 
adică täräboi muzical??, 

Din Iaşi a mai existat o relatare, anterioerë celor ale 
lui Negruzzi. După ce elevii Societăţii filarmonice joacă aici, 
în 1836, Semiramida de Rossini, profesorul de literatură fran- 
ceză de la Universitatea Mihăileană, L.Repay, îşi exprimă mira- 
rea, dar gi admiraţia pentru evoluţia tinerilor artişti romani. 
Face şi unele aprecieri la adresa cintäretilor: „Madam Caliope 
are un glas just; în intonatiile lui are citeodata un farmec 
deosebit, O zăbovire de şase luni in Italia ar face dintrinsa 
o cantatritä deosebită, D-na Vlasto are gratii si natural în jo- 
cul său, şi va putea să se facă o plăcută subretä. Actorii (cin- 
téretii,n.n.) mai au încă să puie citäva silintä ca să poată fi 
deopotrivă cu actritelen!®, In substantiala sa interventie,pro- 
fesorul francez, un spirit de largă cultură estetică, îşi expu- 
ne concepţia asupa unor categorii estetice ca grotescul, tragi- 
cul, comicul, Recomandă necesitatea unor modele bune, recepti- 
vitatea artiştilor la critică: ,...gcolarii trebuie să bage de 
seamă la observaţiile privitorilor celor luminati şi să nu fie 
mulţumiţi. de sine, decît cînd privitorii vor fi mulţumiţi de 
dinsiirt!, 

Din revistă nu lipsesc discuţiile de principii, ele fiind 
sustinute de Ion Voinescu II si Barbu Catargiu. Cei doi redac- 
tori, avînd o cultură aleasă şi vaste cunoştinţe, îndeosebi în 
- domeniul teatrului, îşi expun, chiar dacă numai tangential,pä- 
rerea asupra genurilor muzicale, a vodevilului, operetei gi o: 
perei, pärere nu tocmai mägulitoare pentru acestea. 

Ion Voinescu II, format la înalte şcoli apusene, profund cu- 
noscător al teatrului, dar si al muzicii de operă, referindu-se 
la teatru în articolul Cugetări asupra, teatrului, ia o pozi- 
14.Idem, 9107. 
15:6onstente Trifu, opecit., pel0ls | 
 16.Gazeta Teatrului National, p.50. 
ıT,Ibiden. 
dla, pp, nei 
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tie critică faţă de o anumită creaţie, faţă de un anumit fel 
de a vedea vodevilul. Se desprinde de la bun început părerea că 
vodevilurile româneşti. sînt sub nivelul celor frantuzesti |. 
(toate de un stil uşor, elegant, pline de duh...") gi conside- 
ră drept extravagantă ideea Societätii filarmonice „de a numi 
vodevil nişte comedii cu cântece furate de, la cutare si cutare 
operă frantuzeascä sau italieneascănl?, 

In ceea ce priveşte opera, Ion Voinescu II WEE capital. 
Vädind întinse cunoştinţe despre tragedia şi comedia greacă, 
precum şi despre teatrul clasic francez, nu înţelege si - in 
consecinţă - apreciază eronat opera. Consideră că aceasta s-a 
născut din degenerarea teatrului, din dorinţa de noutate cu.ori- 
ce pret. Iată cum o caracterizează: „...un fel de priveligte(..) 
fäcutä numai şi numai pentru pompă şi unde tot meritul bucății 

spinzurä de gitlejul unei actriţe. Privelişte bizară si mons- 
| truoasä, unde duhul si mestesugul nu este nimic, unde ochii si 
urechile sînt numai muljumite" 

Vodevilui ii prilejuieşte lui Ion Voinescu II o sarcasticä 
revärsare de epitete, după ce mai loveşte o dată şi în opera: 
„Dar în sfîrşit toate se invechesc şi lumea săturată gi de a- 
ceastă iasmă pompoasä (opera,n.n.) care a imortalizat numele 
Rossini, Bellini şi Auber, nu s-a mulţumit pă atîta. Iasma a îm- 
bätrinit, împărăţia ei a decăzut, si a trebuit să iasă la lumi- 
nă vodevilul. Dar ce este acest monstru mic? Ce este această am- 
fibie neînţeleasă? e o comedie cintatä, e o tragedie cu cîntece, 
o drama? e de toate...Vodevilul românesc, după critica unora; 
cari zic că pe nedreptate l-am numit noi în societatea filarmo- 
nică astfel, nu este vodevil, nu are nici o fornă, nici un co- 
lor, si prin urmare nu este nimic ver, Pozitia sa este echi = 
vocä er accepta vodevilul, dar în scrierea sa transpare regre- 
tul pentru slăbirea interesului faţă de teatrul clasic: „Dar 
şi-au uitat acei critici adinci, că de vom privi teatrul ca e 
şcoală de moral si de invätäturä, după cum a fost urzit la greci ` 
„ca să fie, după cum l-au înţeles Schiller, Alfieri, Voltaire, 
Shakespeare gi alţii, vodevilui nostru nu este nimic, Incă si 


19.Gazeta Teatrului National, p.46. 
20.Ibidem. 


21.Ibiden, 
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Scribe cu(.)asemenea nimiauri este asemenea mic de totn22,Ast- 
fel, vodevilul este privit ca o specie inferioară a genului co- 
mic, exasperindu-i pe adepţii teatrului tot asa cum il exaspe- 
ra gi pe Théophile Gautier, pe vremea cînd era cronicar de tea- 
tru la Paris®”. 


x 


Din această succintă analiză se desprind cîteva concluzii 
care definesc începuturile criticii muzicale româneşti, 

In primul rind, existenţa, în faza sa incipientă, a cronicii 
muzicale, dar nu a uneia autonome, ci a uneia circumscrise si 
subintelese in sfera mai largă a criticii teatral-muzicale.Apoi, 
aceea a inexistentei criticilor specializaţi, cu o pregătire mu- 
zicală corespunzătoare, fapt explicabil prin inexistenţa crea- 
iei însăşi - factorul prim, care precede critica. Creaţia de 
vodevil era eterogenä, se baza pe prea putine elemente origina- 
le pentru ca să fi putut face obiectul unei evaluări. Cei care 
îşi încearcă pana in acest domeniu - scriitori şi, oameni de lar- 
g& cultură - consideră de datoria lor să o facă, în virtutea do- 
rintei de a răspândi cultura în straturi tot mai largi ale so- 
cietätii. 

Cu toate acestea, Gazeta Teatrului Naţional oferă - prin 
faptul că este prima noastră revistă de cultură, menită să rea- 
lizeze idealurile generoase ale Societăţii filarmonice - cadrul . 
adecvat exprimärii opiniilor ce contin primii muguri ai criti- 
cii noastre teatral-muzicale. Cel mai important lucru este ace- 
la că se realizează un început, ale cărui roade se vor vedea 
peste două decenii, cînd critica muzicală românească înregistrea- 
ză un stadiu superior al edificării sale. 


22.Gazeta Teatrului National, p.46. 


23-Constanta Trifu,'op.cit., p.62. 
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La.critique musicale roumaine dans le revue: 


„Gazeta Teatrului National" (1835-1836) 
Bujor Dänsorean 


Résumé 


L'étude se propose d'évaluer les débuts de la critique mu- 
sicale roumaine dans une première revue de profil. „Gazeta Tea- 
trului National" est l'organe de le Société Philarmonique con 
stituée à Bucarest en 1833 dans le but de stimuler le théâtre, 
la littérature et la musique, les représentations en langue 
‘roumaine. Dans ce contexte stest montrée la nécessité de la 
critique théÂtrale-musicale, critique due à des intellectuels 
à larges vues politiques et culturelles. A cette époque. de 
commencement, la critique musicale est intimement liée à la 
critique théâtrale, car les genres théâtral et musical s'entre- 
pénètrent aussi. 


Die rumänische Musikkritik in der Zeitschrift 
S tional" (1835-1836 


“Bujor Dânşorean 
Zusammenfassung 


Vorlicsende Arbeit beabsichtigt,die Anfänge der rumänischen 
Kusikkritik in einer der ersten Fachzeitschriften unseres Landes zu 
‚bewerien. „zeta Teatrului National" ist die. Zeitschrift der in 
Bukarest in Jahre 1533 gegründeten Philharmonischen Gesellschaft, 
dem Zweck diente," rumänische Literatur, Theater und Musik zu 
d In diesen Zusammenhang "tauchte die Notwendigkeit der 
er- und Musikkritik auf, die von Intellektuellen mit poli- 
hem und kulturellem Weitblick geübt wurde. In diesem An- 
stadiunsist die ‘musik. und Theaterkritik vereint; da die 
ingen des Theaters und der Musik noch eng miteinander ver 
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as well as the theatre performances in the Romanian languages 

Thus eppeared also the netessity of the theatrical and musical 
eriticism, criticiem undertaken by intelectuals of wide poli- 

tical and cultural views. In this beginning stage, the musical 
criticism blends with the theatrical ones since both the musi- 
cal und theatrical genres are mingled together. 
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RAPORTUL DINTRE TEORIA MUZICII CA PROPEDEUTICĂ | 
ȘI TEORIA SUPERIOARĂ A MUZICII 


Constantin Rîpă 


Adesea, teoria muzicii este confundată cu abecedarul muzi- 
cal, Calitatea sa propedeuticä e înţeleasă în acest fel, nu nu- 
mai raportată la sine, ci la întreg fenomenul artistic muzical, 
“sub denumirea de teorie elementară, Majoritatea definiţiilor 
din manuale converg către această înţelegere: teoria muzicii = 
materia care se ocupă cu elementele de bază ale muzicii, Aşadar, . 
teoria muzicii îşi are definit obiectul de Bee numai 
ca materie de învăţămînt, ` 
l “Incercînă însă a găsi definiţia si clasificarea ei în cadrul 
E al muzicologiei, atunci cînd trece la stadiul de discipli- 
nă superioară, se întîmpină dificultăţi, 

Obiectul teoriei muzicii se formează ca studiu de sine stă- 
"+$tor la sfîrşitul secolului al XIX-lea şi începutul secolului 
al XX-lea, Problemele sale de studiu, ca şi concepţia de aborâa- 
re a lor, precum şi metoda de cerceiare vor fi diferite de la 
etapä la etapä. De asemeni, clasificarea sa in cadrul ramurilor 
muzicologiei va fi permanent o problemă, fiind categorisitä cind 
in grupul istoric, cind in grupul sistematic. Ba chiar capitole- 
le sale sînt repartizate diferit, unele la sistematică (sisteme- 
"je tonal-acustice, aspectele acustice ale sunetului etc.) ,alte-~ 
“le la istorică (semeiografia, sistemele tonale, teoria ritmu- 
“lui ete.). Aceasta din pricină că, într-o fază `` superioară, 
teoria propriu-zisă nu-şi mai are precizat conţinutul: obiectului 
său, datorită pe de o parte emancipärii multor capitole ale sa- 
‘le în obiecte de studiu ue sine stătătoare (armonie, . contrapunct, 
‘forme, folclor etce), pe de altă paris pentru că se încearcă a 
se face o dezvoltare concentricä a propedeuticii - fenomen care 
de asemenea o aruncă pe tärimul altor discipline. 

“Preocupările pentru ramificarea studiului artei muzicale in- 
cep relativ. tîrziu, şi anume în secolul al XVIII- lea. In a doua 
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jumătate a secolului al XVIII-lea, muzicologia devine obiect u- 
niversitar, iar în secolul al XIX-lea se accentuează mult stu- 
diile de muzicologie, clarificindu-se notiunea si trasindu-se 
direcțiile de cercetare: fizice, psihologice, fiziologice ,acus- 
tice, teoria instrumentelor, estetică, paleografie, istoria mu- 
zicii, folclor, muzicologie comparată, 

Desprinderea de muzicologie a teoriei muzicii, începe în a 
doua jumătate a secolului al XVIII-lea, dar lucrările care a- 
par au caracter didactic, de manuale, De aceea, ele nici n-au 
supravieţuit, ` SE 

Teoria elementară müaicalk propedentică nu este in “această 
fază considerată ca parte a muzicologiei, ci numai indirect le- 
gatä de eae? Ea are intenții de sistematizare gi adună cunos- 
tinge din toate ramurile muzicologiel: elemente de acustică gi 
sisteme acustice, modurile grecesti gi medievale, noţiuni de 
notație, noțiuni de" ritm, metru, tempo, dinamică etce 

Faza următoare, înscriindu-se ca o creştere concentricä e 
propedeuticii,. sau aproape paralelă. cu ea, este faza teoriei 
generale a muzicii; ilustrată foarte bine. prin tratatele germa- 
ne „Allgemeine Musiklehre" (manual general. de muzică)» Un ast- 
fel de tratat conţine noțiuni de. melodie, armonie, contrapunct, 
moduri si tonalitäti, ritm, metru, SEENEN de a- 
custică, instrumentatie etc. | | 

Prevalind caracterul didactic, toate. aceate Lance, de teo- 

rie elementarä sau generalä, se vor atotcuprinzätoare a bazelor 
tuturor ramurilor muzicologiei (sistematică şi istoricä),inclu- 
zind si elemente. de folclor etc.” 

‚In aceste, condiţii, teoria muzicii, apare ca, o EE di- 
dactică în. care se inmänuncheazä. o serie de cunoştinţe necesare 
iniţierii oricărui ins ce se dedică. studierii muzicii: o disci- 
plină la periferia- muzicologiei ştiinţifice, Alcătuită pe crite- 
rii didactice, ea are şi o serie de carente,proliferind intele- 


Le In: Histoire de la musique , ‚vol. Il, Encyclopedie de la pléiade, 


Sé între E pazei, legate indirect de EE alä- 
turi de compozitie si interpretare; în dicţionarul lui Rie- 
mann (Sachteil),de asemeni, în grupele din afara muzicologiei 
istorice şi sistematice (în cadrul muzicologiei uzuale) e 


2.Existé si teoria muzicii din manualele de scoalä generalä,ca- 
re reia mai simplificat si schematic,teoria tratatelor uzuale. 
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geri înguste gi eronate, Urmärindu-se numai sistematica didac- 
tic’, se pierde din vedere metodologia stiintifică (si astfel 
nu se poate constitui în disciplină stiintificä,cu obiect deli- 
mitat şi cu metodă) Didacticismul duce deseori la schematisn, 
le anchilozarea concepteior, la traditia păstrării unor constiin 
te ineficiente, la speculaţii, Incercäm să semnaläm câteva din- 
tre ele, e 

In primul rind, teoria din tratatele de Do „Allgemeine 
Musiklehre", în capitolele generale (teoria tonalitätii, armo- 
nie, melodie, ritm, dinamicä-agogicä, ornamente, instrumentayie 
etc.), nu este decît dogmatica unui stil? (mai bine zis a unui 
conglomerat, provenit din fuzionarea barocului, clasicismului 
si romantismului pe. baza. functionalismului tonal)*. Din aceasta 
deriva două aspecte negative: 

= intentia de sistematizare didacticä, fenomen care face 
ca noţiunile să se restringä, să se schematizeze rigid şi să se 
legifereze draconic. Sistemul devine închis, cu relații in sine 
(o. noţiune explică pe alta, fără a se înţelege esenţa lor reală, 
practică,din muzica vie), operind astfel. în sfera unei practici 
iluzorii. Aceste noţiuni sînt insugite cu uşurinţă (datorită su- 
per-sintetizärii şi organizării lor) şi transformate in cunos- 
tinge general-valabile, anchilozind gândirea şi spiritul de ori- 
entare, eliminind coeticientul de strategie în cunoaştere, Ble 
au şi un mare “coeficient de uzură, devenind din ce în ce mei 
schematice si mai închise în sine, ~ i | | 

m aspectul speculativ: rupte din A uta practic care 
le-a g generat noţiunile par uneori a au ‚mai avea sens. In acei 
moment se "caută o rațiune, care adesea este găsită in speculaţii 
intelectualiste, sofistice. Reducind totul la schemă, fäcind a- 
poi studiul schemei (in raporturile sale interne) se ajunge la 


3,Aceasta teorie, completindu~se adesea cu o practică de solfe- 
giu-dictat din exerciţii confecţionate, iese total în afara 
muzicii vii. | ` 


danse teoria muzicii, care din punct de vedere zi tou To gic, în 
ciuda numelui ce-l poartă, aparţine mai puţin disciplinelor 
teoretice decît celor dogmatice, Teoria muzicii a fost aproa= 
pe întotdeauna dogmatica unui stileictoric, ohian dacă avea 
pretenţia de a cuprinde în noţiuni sistemul natural al muzicii” 
(Carl Dahlkaus, Uber. bietor: che und -Byg vea ti Bone iu Si kwis - 
senechaft., in: Bericht über, isa Angra ss nalen. Kusikwissen- 

ten Soucrese „Bonn, bu; er, KResseleiase ie 


wits aloce be ee 


Us 
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rezultate pe care practica nas vie nu le mai poate proba 
şi defini, i 

In felul acesta, odată ER cunoştinţele de teoria 
muzicii se transformă într-o frînă pentru înţelegerea superica- 
ră a muzicii însăşi, ele trebuind depăgite apoi prin respinge- 
ze, nu prin negare dialectică, Faptul.cä aceste cunoştinţe de- 
vin îndeobşte raţiunea generală la care se raportează orice mu- 
zician de pregătire medie, le face gi mai greu de învins, 

In plus, aceste tratate generale („Allgemeine Musiklehre"), 
prin pretenţia lor de cuprindere exhaustivă a problemelor muzi- 
cologice, nu pot constitui obiectul unei ştiinţe a teoriei mu- 
zicii, întrucât pătrund pe teritoriul altor discipline, 

Dar, în afara teoriei elementare şi generale de factură di- 
dactică, mai există un gen de studii de teorie muzicală sau de 
probleme teoretice; in cadrul lucrărilor muzicologice, Operind 
în sintaxa şi morfologia structurii (a unet anumite structuri), 
în sensul obiectivului muzicologie pe care il urmăresc „aceste 
studii descoperă adeseori elemente esenţiale teoretice, clari- 
ficind gi imbog&tind sensul unor noţiuni si valoarea lor opera- 
tionalä. 


x 


Aşadar, problema teoriei muzicale rämine deschisă din punct 
de vedere al constituirii sale ca stiință. Propedeutica insäsi 


se află în criză. Istoria ei ne arată caracterul închis într-un 
stil, rămânerea continuă în urnă, precum si metoda ei specula- 
tivä. Deschiderea spre înapoi e traditional-conservativa, iar 
deschiderea spre inainte £i lipseşte complet, transformind-o in- 
treo frind. e 
-Teoria generală („Allgemeine Musiklehren) nu ne poate oferi 

mal mult; prin aglomerarea amorfă a multiplelor elemente prezen- 
tate didactic, stagnant. | 

„Ca disciplină gtiintificä® de sine stătătoare, delimitată, 


5.Vezi lucrările teoretice ale lui A,Schănbezrg, E.Kurth, J.Chall- 
iey, P.Hindemith etc. Acestea constituie un materiel preţios, 
‚ce poate fi utilizat de teoria muzicii intreo nouă viziune de 
constituire a obiectului său ca ştiinţă. 

SeIntelegem prin ştiinţific (dură cum vom constata si mai depar~ 
ie ni nmal cercetarea cu mijloacele fizicii si matematicii, 
aga cum frecvent semnifică acest arme. ay thet (vszd-H,Heckiesru, 
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eu metodologie de cercetare, teoria muzicalä nu existä încă. 

Strädaniile noastre se îndreaptă acum către găsirea unor 
soluţii, pe de o parte pentru ieşirea din criză a propedeuti- 
cii, iar pe de alta parte, pentru constituirea unei noi viziuni, 
ştiinţifice, asupra teoriei superioare a muzicii. 
| 1. In primul rînd propunem o totală schimbare de optică a 
teoriei muzicale didactice şi o schimbare de metodă în aditio- 
narea şi sistematizarea cunoştinţelor, Propedeutica muzicală 
trebuie să renunţe la o serie de capitole tradiționale, care 
nu au nici o legătură cu practice vie, mentinindu-le numai pe 
acelea cu care operează direct in procesul didactic: elemente 
de notetie si ortografie, game, intervale, acorduri, ritm, me— 
tru, măsură, tempo, dinamică, La acest nivel se poate si tre= 
buie sä se generalizeze pentru a determina conținutul (general) 
al noțiunilor de: melodie, riim, metru, acord etc.,ca gi sta- 
bilirea unor regularitäti (Regelmässigkeiten), care au rămas a= 
celeasi pe parcursul secolelor: accent-neaccent, timp, salt me 
lodic, curbă melodică, motiv, frază, alteratie, scară muzicală 
(gamă, mod, tonalitate), formulă ritmică; dar toate acestea-ex- 
plicste în natura lor practică. Modelul se constituie astfel 
cu caracter deschis, definind funcţii muzicale (si nu fizico- 
matematice, teoretic-speculative), lăsând deschisă perspectiva 
înţelegerii specifice, individualizate, a utilizării lor pen- 
tru descrierea modificärilor si particularitiyilor lor in dife- 
_ rite stiluri. | 

Titlul de „Teoria elementarä a muzicii" este adecvat pentru 
acest stadiu, | | | 

Intr-un stadiu mai avansat (de teorie generalä), schimba- 
rea de opticä se referä la procesul de sintetizare a materialu- 
lui (constituirea obiectului), axîndu-1 pe elementul principal 


Wissenschaftliche und ausserwissenschaftliche Bereiche in 
der Musikologis,in: Bericht Über den Internationalen Husikwis- 

enschattlichen Kongress, Bonn, 1970, Barenreiter, Kasgel-Basel- 
Tours-London), ci sträpungerea practicii, a structurilor ar- 
tistice (cu categoriile adecvate), pentru surprinderea detali- 
îlor esenţiale şi inventarierea arsenatului tehnic al fiecă- 
rei etape stilistice. i | 


T.Acest lucru este susţinut gi de G.Dahlhaus (op.cit.), care 
spune că „nu ar fi inimaginabilä o teorie teoretică a muzicii, 


ci doar ca ea nu există, sau există numai în foarte mică masu- 


| 
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al muzicii: melodia. Sinteza se va face in jurul acestui corpus, 
aëitionînd celelalte elemente (intervale, sisteme tonale, prin- 
cipii cadentiale, alteratii si cromatisme, conţinut armonic si 
polifonic, ritm, metru, dinamică şi agogicä, semeiografie etce). 

In ce priveşte metoda, o propunem pe aceea structural-gene- 
rativä, in care totalitätile (structurile) constituie cadrul in 
care alcătuim constelația noţiunilor, Deci, nu vom studia in ge- 
neral melodia, ci melodica gregoriană (cu toată problematica ei), 
sau bizantină, sau populară românească, sau melodia Renaşterii 
etc., cuprinzînă exhaustiv celelalte probleme, cum an arătat mai 
sus. In procesul studiului se va apela atît la lucrările teore- 
tice de specialitate’,cit gi la observatii directe pe materialul 
viu, citat din abundentä, apelind foarte rar la exemple persona- 
le, construite in spiritul celor din practica vie. 

Caracterul stiintific al propedeuticii si mai ales al teori- 
ei generale ca discipline didactice, va consta in raportul pe 
care il au cu stiinta teoriei muzicale - acelaşi pe care il au 
în general toate obiectele de învăţămînt cu ştiinţele. respecti- 
ve, Adică obiectul de învăţământ tinde să înglobeze cunoştinţele 
respective, fără însă a reuşi să le acopere total. 

In felul acesta, teoria generală poate deveni disciplină con- 
stituitä din funcţia de obiect de învățămînt (cu o metodă de stu- 
diu pe care am propus-o structural-generativä). si din aspiratia 
sa continuu ştiinţifică. Ca obiect de învăţămînt, va evita depä- 
sirea sferei sale de preocupäri gi pätrunderea in spatiul altor 
discipline (armonie, contrapunct, forme etc.). | 

Titlul de „Teorie generalä a muzicii" nu se justificä. Pe de 
o parte, pentru cä obiectul trebuie restrins la problematica pe 
care am enuntat-o mai sus, pe de altă parte, noţiunea de „gene- 
ral" implicä infinit mai mult, chiar gi decît cuprind tratatele 
„Allgemeine Musiklehre", tinzind să acopere notiunea de muzico- 
logie. Este greu de acceptat ca noţiunea să semnifice caracterul 
general al subiectelor pe care le tratează, De aceea, tktlul de 
„Teoria muzicii” este suficient pentru această fază, 


8 „Desigur că interferarea cu alte discipline ca istoria muzicii, 
etnografia etc. constituie o condiție elementară, 


9.Q reprezentind totalitatea cunoştinţelor, „ter. Qy cunostintels 
„ce se predau în şcoală: Q) tinde = 9. Dar ga K CR este măsura 
în care Ou acoperă pe OI, K va fi "erzu gai mic decât is 
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2. Se pune | acum en poate teoria muzicii să se cons- 
tituie ca © stiință??? Necesitatea depäsirii unui stadiu didac- 
ticist. “se face tot mai mult simtitä de la o vreme, in toate, în- 
tilinirile şi- studiile muzicologilor gi teoreticienilor. Apare 
acum însă incercarea (emfaticä) de circumscriere a unei sfere 
“prin însuşi titlul obiectului: „Tecria superioară a muzicii", 
Aceasta pretinde de asemenea a face sinteze (superioare). din 
speculatia teoretică a raporturilor schematice dintre elemente. 
Intr-un astfel de tratat, de pildă, gama e definită „Succesiunea 
tonurilor în repaus ale unei melodii!" sau „accentele sînt pilo- 
nid pe care se sprijinä marile edificii in artănii etc. Teoria 
muzicală devine. astiel o filozofare despre propriile Bale noti- 
uni. à : 

Dar cum se va face totusi depäsirea acestui stadiu de crizä? 
Dezvoltarea concentricä a aga-numitei teorii generale nu poate 
asigura constituirea ca gtiintä a teoriei muzicale, întrucât 
preocupările sale sînt numai didactice şi cuprind cunoştinţe ce 
întră în sfere diferite ale muzicologiei istorice gi sistemati- 
ce. In noua orientare pe care am propus-o aici, pentru constitu- 
irea obiectului ,Teoriei muzicii”, desigur, posibilităţile rigo- 
rii ştiinţifice se lärgesc prin posibilitatea studierii in cadrul 
structurii (stilului) a unor elemente (mod, tonalitate, ritm, me- 
tru etc. ) si a procesului de vehiculare a lor. Dar posibilitatea 
analizei profunde a tuturor elementelor mierostructurii, a legă- 
turii lor cu macrostructura, interactiunea lor, procesul dialec- 
tic în întregime si mai ales sinteza necesară la finele studiu- 
lui unui element, nu este posibilă într-un proces didactic re- 
strîns la o programa. | 

E vorba,deci, de constituirea unui studiu ştiinţific care să 
se materializeze în definirea obiectului si metodologiei sale.Se 
naşte astfel necesitatea unei metateoriilé a teoriei muzicii. 


10. Termenul de „Stiintä", spre deosebire de termenul „stlintific" 
_ trebuie înţeles în le, äturä cu conceptul de şiiinţă,pe axa 
model-disciplinä-teor: e-stiintä. Termenului ngtiingific" i 
s-a precizat sensul în paginile anterioare. 


11.Din lecţiile de teorie muzicală ale prof.C.Givulescu (ms.). 
12.Metateoria are ca obiect „...structura logică a unei teorii 
(deductive), fäcind abstracție de continutul cognitiv al a 
" cesteia; ea examinează numai alcătuirea formală, eonditiile 


logice ale consistentei si validitätiii teoriei respective. 
Metateoria permite descoperirea celei mai nn formulări a 


teoriei date", (s.n.) (P.Apostol: Educaţia eda ogia în 
perspectivä operațională, Ed. aides pede, de De 27 


+ 
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Este necesar mai întîi să definim scopul acestui obiecte 
Acesta se poate preciza numai în raportul cu muzicologia, ca 
ştiinţă interdisciplinarä cu spirit operational generalizant 
în interiorul practicii muzicale, sub toate aspectele. 

Rostul teoriei muzicale în cercetarea muzicologicä este can- 
titativ,. tinind de tehnica informaţiei, fie statistic-sistema- 
tic (la nivel mai elementar), fie ca apanaj documentar specific 
stilistic (la nivelul teoriei informaţionale), Teoria muzicii 
va inventaria deci aspectele tehnice ale straturilor, dar şi 
preluarea si transmiterea lor, ca şi procesul de modificare ‚de 
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dezvoltare a lor. Deci aspectele sincronic gi diacronic al ele- 
mentului compozitional. Obiectul Teoriei gtiintifice a muzicii 
(sau „Teoriei superioare a muzicii"), se va constitui tinind 
cont de acest scop primordial. 
"De aceea,continutul disciplinei trebuie restrins la: 

a) studiul melodiei : 

b) studiul ritmului 

c) studiul metrului SEET cu tempoæul 

a) semelografiat? 
Dacă determinind în acest fel conţinutul obiectului teoriei sti- 
intifice, nu apar mari diferențieri faţă de jalonarea traditio- 
nală a materiei, viziunea înnoitoare se pune din unghiul meto- 
dei de cercetare şi a prezentării datelor ştiinţifice, Căci o= 
biectul se constituie din domeniul real al structurii investi- 
gate; in Äntrepätrundere cu metodologia adoptată pentru studiue 
Metodologia va însemna nu numai sistemul metodelor, „ci si mo— 
dul de a privi obiectul însuşi". 14 i 

Metoda de bază va fi cea analitică, sprijinindu-se pe un sin— 
gur palier în profunzime, detagat de totalitate, pentru a-l face 
coerent e Ce interesează e faptul structural ce se prezintă cu o 
anume frecventä (mäsurabilä statistic), implicind o anumită re- 
latie tehnicä. Se determinä astfel semne si simboluri de limbajs 
pentru a ugura operationalitatea lor teoretică gi practică în 
slujba compoziţiei, muzicologiei, interpretärii etc., in spirit 


13. Problemele timbrului trec la studiul orchestratiei,iar cele 
"ale. dinamicii gi agogicii la studiul interpretării, discipli- 
na. care de asemenea începe” să capete profil ştiinţifice 


14.Vezi Stanciu Stoian, Metoda comparativă în educaţie si inva- 
-tämint, Ede didegi pede, Bucureşti, 1970, E 20 GE 
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activ euristic. (De ex.: alteratia în melodia tonală, cromatis- 
mul diatonic, sistemul ritmic divizionar şi cumulativ, aspectul 
cruzic - anacruzic etc.). 

Metoda analitic-comparativ& poate si ee însă să inte- 
greze şi o altă fatetä: a singularului în evoluţie. Pornind de 
la o structură dată, prin prisma unui element (de ex.tritonul 
melodiei arhaice), aplicat altei structuri (cum ar fi melodia 
barocă), se ajunge la o relaţie (cauză-efect) , determinând o re- 
considerare ce intensifică simultan înţelegerea şi explicaţia, 
amplificână interesul prin sublinierea valorii persistente, 
Funcția individuală semnifică valoarea (tehnică, estetică etc.), 
iar valoarea deschide orizont cercetării funcţiilor, Studierea 
individualizată ‚(singularizantä) poate scoate la iveală gi de- 
talii. nerepetabile, unice, de o anumită disponibilitate si con- 
“sistenţă pentru stabilirea valorii, 

-i Momentul naşte necesitatea colaborării cu muzicologia,căreia 
îi oferă materialul notional absolut indispensabil şi schemele 
explicative, iar muzicologia îi asigură osatura cadrelor ei con- 
ceptuale si-i stabileste tipurile de structurä. 

O altă cerinţă adresată metodei este să acţioneze în dirsc- 
tia orientării prospective a muzicologiei, ca raportare sistema- 
tică si permanentä la problemele noi gi viitoare ale structurii 
muzicale, ceea ce poate iarăşi echivala cu o înnoire pentru fun- 
damentarea practică a teoriei muzicale cu privire dublu directi- 
onală, către muzica veche, nouă şi viitoare, Teoria poate crea 
astfel fundamentul unor prezumtii, avaneind a sugestii 
(tehnice, cel putin). 

O astfel de cercetare innoiegte interesul pentru practică si 
mai ales al practicii pentru teorie, interes care mai totdeauna 
s-a aflat în crizä. | 

Problema. cea mai spinoasă va rămîne totuşi raportul cu cele- 
lalte discipline particulare (armonie, contrapunct, forme etc.). 
Acest raport poate fi:de complementaritate, de implicayie mu tua- 
lä; sau, mai grav, de ambiguitate (tendința de a se absorbi rê- 
ciproc), de polaritate (tendinţa de concurentä). 

Numai pästrindu-si autonomia metodslogicd, teoria gtiintifi- 
că a muzicii („Teoria supericarä") poate să-și decunteze oblec- 
tul de sine stătător, cu nivel superior de cercetare, Ceea "ee 
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accentuatä, care-i devine imanentä, mai ales in sensul extinde- 
rii explicatiilor, fapt ce implică si cadrul istorico-sociolo- 
gic, antropologic etc, Dar excesul in aceastä directie e peri- 
culos pentru echilibrul disciplinei, 


Le repport entre la theorie de la musique en tant que 
propédeutique et la théorie supérieure de la musique 


Constantin Ripa 


sy à 


Résumé 


En partant de l'idée que la théorie de la musique se trouve 
dans l'étape actuelle dans une crise de la détermination de l!ob- 
jet d'étude, tant au niveau propédeutique qu'au niveau scienti- 
fique, l'auteur apporte des contributions à la clarification de 
ces deux aspects, Tout en mentionnant les lacunes scientifiques 
des manuels et traités, schématiques et éloignés de la pratique 
musicale vivante, l'ouvrage propose une issue de cet état de 
choses par un changement d'optique dans la manière d'aborder les 
éléments de la musique, à commencer par le rôle actif artistique 
de ces éléments tout en suivant leur évolution à travers tous 
les moments stylistiques. De cette sorte on réaliserait une €- 
tape supérieure d'étude de la théorie de la musique pour des 
buts didactiques. l ; ae 

Par la suite l'auteur propose la constitution d'une theorie 
scientifique (musicologique), d'une théorie supérieure de la mu- 
gique ayant un objet délimité de toutes les autres sciences (eth- 
nographie, harmonie, polyphonie, paléographie etc.) et en pro- 
pose le contenu et la méthodologie d'étude. = | 
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Das Verhältnis zwischen Musiktheorie als Propädeutik : 
und höherer Musiktheorie nee” ze Ze 


Constantin Ripä 


Zusammenfassung 


Ausgehend von der Idee, dass sich die Musiktheorie in ihrer 
jetzigen Etappe, sowohl auf propädeutischer als auch auf wissen- 
schaftlicher Ebene in einer Krise der Profilierung des Studien- 
gegenstandes befindet, liefert der Verfasser einen Beitrag zur 
Klärung dieser beiden Aspekte. Indem die wissenschaftlichen 
Mängel der Lehrbücher und Abhandlungen, die schablonmässig und 
Insgellst von aller lebendigen Musikpraxis konzipiert sind, auf- 
gezeigt werden, schlägt der Autor die Überwindung dieses Zu- 
standes vor, durch eine Anderung der Perspektive in der Behänd- 
lung der Elemente der Musik, ausgehend von der künstlerisch ax 
tiven Rolle dieser Elemente, ihre Entwicklung in allen stilis- 
tischen Gegebenheit verfelgend, Auf diese Weise wirde eine 
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höhere Ebene des Studiums der Musiktheorie für Lehrzwecke er 
reicht werden. ' 

Darüber hinaus, schlägt der Verfasser die Bildung einer 
wissenschaftlichen (musikologischen) Theorie, einer höheren 
Musiktheorie vor, deren Gegenstand von dem anderer Wissenschaf- 
ten (Ethnographie, Harmonie, Polyphonie, Palfographie usw. )ge= 
trennt ist und erörtert die Möglichkeiten des Inhalts und der 
‚Methodologie des Studiuns. 


The relationship between the theory of music as 
propedeutics and the higher theory of music 


Constantin Ripä 


Summary 


Starting from the idea that the theory of music finds itself in 
this period in a crisis of outlining the object of study, both 
at a propedeutical level as well as at the scientific one the 
author brings some contributions in clarifying these two aspects. 
Pointing out the scientifical deficiencies of the school books 
and treatises as being schematic and not connected with the live 
musical practice this paper sets itself the task to overcame 
this stage by changing the optics of approaching the elements of 
music, starting with their artistical active role and following 
their evolution in all the stylistical moments. Thus a higher 
stage in the study. of the theory of music in didactical aims 
might be achieved. 

The author goes further proposing the setting up of a scien- 
tifical (musicological) theory, of a superior theory of music 
having a limited object as compared with the other sciences 
(ethnography, harmony, poliphony, paleography etc.), proposing 
its contents and the methodology of studying. 
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PENTRU O ABORDARE INTERDISCIPLINARA A PROBLEMELOR INSTRUIRII 
MUZICALE. SOLUȚII LA NIVELUL ÎNVAȚÂNÎNTULUI MEDIU 


Ligia Toma Zoicas 


Departe de a fi reţinuţi de fenomenul interdisciplinar din 
afară, din pura dorinţă de a ne integra unei direcţii de cerce- 
tare, tentäm a da glas unor experiemente spre care ne-au îndrep- 
tai exigente actuale ale instruirii muzicale, 

Cupringi de complexitatea fenomenului sonor si convinsi de 
ingustimea albiei in care fără nici un drept il impingem - spre 
a-l prezenta cit mai simplificat elevului -, ne-am propus a dez- 
välui polivaneta acestuia, fapt ce ne-ar indrept&ti a susţine 
prezentarea sa in forme ce se integrează spiritului interdisci- 
plinar. 

Se precizează însă dintru început că nu facem aceasta pen- 
tru a susține necesitatea abstractizärii domeniului artei, sau 
a  înecării lui în considerente de ordin filozofic, literar, ori 
matematic, ci pentru a atinge un nivel de predare pretins de nae 
tura fenomenului, ca şi de obligativitatea formării elevului în- 
tr-un spirit cât mai larg. Aceasta-cu atît mai mult, cu cît pro- 
blema specializării - ce domină astăzi procesul de instruire - 
ia proporţii însemnate, De aici - prăpastia ce se cască, mult prea 
devreme , între tînărul care se îndreaptă spre o formaţie stiin- 
tificé şi colegul său ce tinde spre artă; totul favorizat de o e= 
ducatie bine compartimentată, | 

dată eum - în epoca exploziei informationale - se ridicä din 
nou problema realizării unui echilibru între lature umanistă si 
cea ştiinţifică, a armonizării cunoştinţelor din domeniul artei 
si literaturii cu cele din domeniul stiintelor exacte, a realizä- 
rii culturii generale, dar de astă daté pe un alt plan, ce va fi 
scela care permite un transfer de cunogtiafe, © vie comunicare, 
sosibilitates realizării unor relaţii, care, deperte de a închide 
"jecare disciplină în lumea ei, îi va lärsi impul, iL va märi 
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Deschizind problema culturii generale, a sferei acesteia, a 
orizontului ce, augmentindu-se, obligă mereu la mai mult, pro- 
fesorul Tudor Vianu a precizat cu multă luciditate faptul că 
astăzi „nu ne mai putem limita la o cultură in care sfera lite» 
rară să se opună celei ştiinţifice, căci noul umanism nu mai 
poate fi exclusiv literar, Nu putem declara umanist pe acela 
care nu are contact cu ştiinţele exacte ale vremiint, conclude 
marele estetician. 

Incit dialogul început de veacuri între domenii socotite dia~ 
metral opuse îmbracă astăzi forme neobişnuite, care pretind a- 
tit umanizarea tehnicii, cit şi vivificarea şi înarmarea domeniu 
lui umanist prin spiritul preciziei, al logicii strânse e Tocmai 
în acest spirit - ce prefigurează una din tendințele majore ale 
vremii noastre; polispecializarea - credem că trebuie abordată 
problema interdisciplinaritätii gi a locului ei în educaţia ar- 
tisticä, | | 

$Stiind că fascinația exercitată de gtiintä si ea fine s-au 
manifestat deopotrivă gi în acelaşi timp la unele şi aceleaşi 
personalităţi, că istoria, geografia şi chiar ştiinţele exacte 
au cistigat din contactul cu arta, că „arta este mîna dreaptă a 
naturii" =- cum spunea Schiller-,la care mai adăugăm că muzica şi 
matematics su raporturi strävechi, nu se mai reclamă decît o ur- 

gentă nevoile de cercetare a metodelor Şi posibilităţilor de a 
pune în lumină aceste relaţii, Totul = în scopul fundamentärii u- 
nui sistem de educaţie în care disciplinele, departe de a se ru- 
pe una de alta, să concure la dezvăluirea aceluiaşi spirit uman 
integral, g i 

Simpozicanele si congresele internaţionale de educaţie used 
de la Moscova, Québec, au gubliniat posibilitatea gi necesitatea 
abordërii interdisciplinare a educaţiei artistice, tinind cont 
de faptui că fenomenul alinierii creaţiei muzicale la realizări 
din alto domeniă nu este deloc nou. Ba mal mult: între cunsaste- 
mea ştiinţifică şi cunoaşterea artistică se instalează veritabi 
le puncte de contact, iar conciuziile unor cercetători americani 
precizeaz& cîteva lucruri. de o deosebită importanţă pe aceat 
Lan, Guilford si L3wenfeld au făcut dovada că oritepiile orea- 

tätii în activitatea artiatică of în artivitetea gtiingifi- 
E sînt asemănătoare, Tar Löweufeld conclade;: „Se gile cé atu 


E 
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cind favorizäm dezvoltarea forţelor creatoare în domeniul artei, 
ele se dezvăluie si se dezvoltä în acelaşi timp si în domeniul 
ştiinţelor şi în spiritul uman in general". 

Este "bine cunoscut faptul că un proces de instruire si 
sensibilizare ertisticä bine condus influenţează pozitiv siste- 
mul nervos al copilului, 31 face apt a reactiona mai prompt „mai 
viu, mai rapid, ascuţindu-i unele capacităţi, procese si activi- 
KZ) psihice ca: atenţia, voint ya, inteligenta- elemente ce sub- 
liniază acelaşi punct de vedere al necesitätii interacțiunii do- 
meniilor cunoasterii, pentru formarea spiritului uman Reese 
Este perfect adevărat că în literatura ştiinţifică se insist 
mult asupra cooperării între discipline, dar aceasta se N a 
de cu deosebire intre disciplinele gtiintifice: fizica, matema- 
tica, chimia, biologia etc», vorbindu-se cu multä discretie des- 
pre cooperarea stiinge-literaturä si artă, | 

Indräznim să ne exprimăm credinţa că astăzi, scoala favori~ 
zână discriminarea = prin spaţiul infim ce-l acordă invätämin- 
tului artistic si prin metodele practicate spre a-1 asigura =, 
ingreuneazä posibilitatea întrezăririi acestor relații si, mai 
mult, a realizärii lor. 

Tocmai vastele posibilitäti ale limbajului muzical, comple- 
xitatee fenomenului de creaţie, spectrul larg de probleme pe ca- 
re le abordează arta deschid o platformă ce favorizează circula- 
‘tia conceptelor şi modelelor din cele mai diferite domenii, 

Se cere însă a preciza chiar acum că asemenea interacțiuni ori 
relaţii ce leagă domenii diferite de manifestare a spiritului 
nu trebuie căutate cu orice preţ; ele nu au scopul de a trece 
dintr-o extremă în alta, şi anume: de la explicarea fenomenului 
sonor pe baze pur intuitive (practicată prea multă vreme), la 
încercarea de a alinia arta muzicală la sistemul riguros de. 
norme al gîndirii gtiintifico-matematice, tentative cel putin 
la fel de vulnerabile;ci,dimpotrivä, am spune , realizarea unor 
multiple relagii, pe care limbajul muzical le favorizează, se 
facgcu scopul de a dezvä ui celui ce se formează profunzimile 
şi multiplele valenţe ale creaţiei muzicale, ca şi puterea de 
pătrundere a altor discipline în câmpul artei. Calea care ne 
duce aici este aceea care favorizează dezvoltarea unei activi- 
täti creatoare si stimularea gindirii divergente, gindire ce 
caută si oferă toate soluţiile posibile ale unei probleme şi 


2. Cahiers pédagogiques,103/1972,pp.65-66. 
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este capabilä a intrezäri relatii intre fenomene îndepărtate, 
Dar numai şcoala va avea menirea să favorizeze acest fapt „pre- 
ocupată de fundamentarea unui sistem educaţional imaginat ca 
un vast laborator cu vase comunicante , prin care cunogtinte a~ 
ie “celor mai variate domenii să circule gi sä se întrepătrun- 
dä libere 

Aruncind o privire asupra programelor noastre şcolare, con- 
statäm deocamdată că, în pofida imperioasei necesităţi de pri = 
menire, domneşte o serioasă compartimentare, ce face din fieca- 
re disciplină o lume în sine, Dacă analizăm minuţios situaţia, 
se subliniază un dezacord şi apare uneori totala absenţă a co- 
ordonärii. | | 

De asemenea,orarele ~ ca modalitäti de utilizare riguroasä 
a timpului = sînt departe de a mărturisi vreo preocupare pen- 
tru continuitate, fuziune şi. distrugerea barierelor care sepa= 
rä atit disciplinele stiintifice, cit gi cele ştiinţifice de 
cele literare gi artistice, Mai degrabă ne dovedesc că elevul 
practică o anume pluridisciplinaritate, dar nicidecum o inter- 
disciplinaritate, . | | | 

Tată cum timpul = noţiune de a cărui gens gi importanţă tre- 
buie sä ne pätrunden astäzi pinä la epuizare an este utilizat de 
aga manieră, încât valoarea sa, ca şi prestigiul unor discipli- 
ne in raport cu altele, sint considerabil atacate, Matematica gi 
fizica rămîn în liceu. discipline de maxima importantä atit prin 
locul cât gi prin timpul pe care-l ocupă în programa şcolară, 

In această situaţie, elevul este departe de a întrezări gen- 
sul, semiricația majoră a unor discipline, precum si subtilele 
relaţii pe care le-ar putea ‚Haase De cunoasterii creatiei 
muzicale e 

Acestor tineri nu li s-au dezvăluit suficient preocupările 
comune (deopotrivă ştiinţifice şi artistice) ale unor personali- 
tăi ale ştiinţei matematice interesate de fenomenul sonor si 
legile lui, sau, pe de altă parte, că o seamä din legile gi ca= 
pitolele fizicii (acustică) sau algebrei, pot fi aprobate prin 
capitole de ştiinţă muzicală, Dacă la aceasta mai adăugăn fap= 
tul că anumite procedee de tehnică componisticä - fie a unor e» 
poci mai îndepărtate (polifonia), fie a celor mai recente = pro~ 
bează în planul creaţiei artistice o serie de soluţii matema- 
tice, cimpul EE s-ar lărgi © dintreo datée _ 
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“Din dorinţa de a dezvălui măcar vastul teren de cercetare 


“la. care fenomenul. artistic muzical invită, ne-am propus a contu= 
ora câteva soluţii care să creeze- o perspectivă în această direc 
tie. Unele dintre ele deschid orizontul spre relaţiile ce se pot 
realiza cu literatura, altele cu matematica sau fizica. 

In spaţiul oferit aici ne vom opri doar le una dintre aces- 
tea, conturind posibilitatea tratării în relație interdiscipli- 
Nard a unui capitol de cultură muzicală în fuziune cu fenomenul 
literar, Este vorba despre capitolul „Cultura muzicală laică în 
evul mediu" (anul I = liceu de specialitate = 2 ore), 

Punctul de vedere al unei asemenea elaboräri il susţinem 
prin. câteva argumente care pledează pentru soluţia propusă: 

vle Unitatea de idei ce leagă problematica literară şi cea 

muzicală, Surse de inspiraţie comune, izvorite din literatura si 
cântecul popular, exprimind în esenţă aceeaşi explozie a spiri- 
tului laic, a firescului din om. 

ine Circulaţia aceloraşi specii şi genuri, ca şi preocupări 
de forms si limbaj comune. 

3. Aperitia jongleurilor = geed ce cumulează 
„Funcţia interpretului literar (recitatorul). şi aceea a muzicia- 
„nului instrumentistes: _ 

4. Suprapunerea marilor figuri de ER, ain domeniul li- 
. riciimedievale cu aceea a compozitorul-creator în domeniul mue 
Zicii. Exemple: Adam de la Halle, Moniat d'Arras, Ch.de Poitiers. 
Sint numai citeva din argumentele ce pledeazä pentru imposibili- 
tatea ruperii fenomenului de creatie literar de cel muzical (in 
această epoca) e 

„Activitatea a fost initiate prin stabilirea marilor.linii- 
contururi ale epocii care-înteresează si cu ajutorul elevilor 
s-au recreat cadrele acestei. lumi feudale, ce situa în vîrful 
„piramidei sociale pe nobili, înconjurați de o parte si de alta 
de clerici; o lume pentru care războiul, cuceririle, luptele ca- 
-valeresti, încăierările cd : arme, vânătoarea şi ospetele devenie 
seră vocaţie, Pe de altă parte, în linişte, între zidurile unor 
fortificatii.ori ale mănăstirilor, o tăcută şi asiduă muncă de 
- cercetare, de investigație, era desfăşurată de cler, ce adunase 
cu migală toate valorile culturale ale Lumii. romane, Caracterul 
general al acestei vieţi, împărţită între războaie si ospete, 
este ilustrat somptuos în creaţii literare ca poemele lui Fr. 
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Villon, ori celebra lucrare a lui Jean de Meung, „Roman de la ` 
Rose", din care s-a dat citire cîtorva fragmente. Nimic nu a 

| relevat însă mai bine pasiunea pur războinică a nobilimii, de- 
cât acele poeme eroice de care literatura vremii abundă; poeme 
recitate în acompaniamentul instrumentelor muzicale de către 
acei interpreţi ambulanți ai avului mediu = -jongleurii. Citeva 
imagini, reproduceri de artä, au evocat figura acestor artigti 
interpreti.Intrinseca legătură între creaţia literară şi cea 
muzicală s-a sugerat astfel, indicânâ'chiar gi cele două mari 
direcţii pe care ni le-am impus studiului: SR. 

1. 0 creaţie a nobilimii (cuprinsă în cîteva He), ce 
aseazä in centrul ei marile figuri si marile fapte de arme ale 
unor personalităţi ale evului mediu, cum ar fi figura lui Ca- 
rol cel Mare si a luptelor sale (aşezate la baza unui ciclu), 


2, Creaţia trubadurilor gi truverilor, ce surprinde prin 
bogăţia sa tematică, reflectind din plin procesul întrepătrun= 
derii literaturii şi muzicii laice, ` LRU GER 
Inainte de a continua, un scurt moment poetic = fragment 
din poemul despre. faptele de vitejie ale lui Carol cel Mare gi 
ale viteazului Roland = ne=a introdus în atmosfera acestei li- 
teraturi. Analiza, urmată de execuţia cu toată clasa a Chanso- 
“nului lui Roland (preluat din colecţia „Choix de chansons fran= 
gaises"), a avut menirea de a sublinia intrinseca legătură” in 
stalată între lirica poetică şi muzicală a vremii, : 
Continuîndu=se sub semnul dezväluirii problematicii comune 
ce a unit arta poeticä si cea muzicalä a epocii, creaţia truba- 
"dură şi cea truverä ne-a reţinut cu deosebire atenţia, Am stä- 
ruit aici la marea varietate tematică, pe rând subliniată si 
exemplificatä. Au intrat în discuţie temele preferate ale li- 
vicii trubadure ca; dragostea pentru natură, pentru viaţă, ex- 
primarea sentimentelor umane, gustul pentru fantastic şi aven- 
tură etc. (idei ce traversează deopotrivă creaţia literară şi 
cea muzicală). Similar se pune problema genurilor si formelor 
ce unesc cele două domenii. Astfel, prezenţa baladelor (ce nu 
au de astă dată un caracter epic), a pastoralelor, a cântecelor 
in zori de zi (aubade) subliniază interferentele ce ne intere- 
seazä. Elucidarea acestora sub aspectul conţinutului lor de i- 
dei, al preocupărilor pentru formă si eleganta exprimärii, s-a 
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realizat îndată prin: lectura unor versuri din lirica lui Jauf- 
fré Rudel, Pièrre Ronsard Si Charles. de Poitiers, ca şi prin. 
exemplificări muzicale, dintre care o baladă, o estampidä (dans 
cu acompaniament instrumental) si o centonë au făcut obiectul 
analizei noastre. Exemplele. au fost extrage din Enciclopedia mie 
zicalä Oxford ~ The History of Music in Sound, vol.II, Medieval 
SONES + z ; | 
In final, am stäruit cu deosebire si nu întîmplător asupra 
uneia din creaţiile poetului şi muzicianului medieval Adam de la 
Halle, prin opera căruia sea făcut cunostintä cu încă o tendin- 
të de seamă a artei medievale a secolului XIII, gi anume teatrul 
laice Creaţia lui Adam de ia Halle este reprezentativă şi pentru 
măsura în care scene din viaţa de toate zilele ori elemente de 
poezie populară pătrund în creaţia cultă, Lucrarea analizată = 
„Jocul lui. Robin si Marion" —, alături de o altă piesă a sa, 
„Jocul de sub frunziş", ne introduc în problematica teatrului 
laice Cîteva momente din prima lucrare au fost analizate si a- 
poi audiate, Un fragment melodic, executat cu întreaga clasä, sea 
pretins a fi memorat, pentru a intra în „fondul de aur" al cu 
nostintelor intrinsec muzicale ale elevilor, : 

 Activitatea realizată exclusiv de profesorul de muzică în 
colaborare cu clasa, a pretins acestuia o covirsitoare muncă de 
informare şi cuprindere a unei marii arii de probleme privind 
muzica istoria si literatura evului mediu. 

Ajunşi aici, ne exprimăm unele opinii privind seria experi- 
mentelor realizate, ca gi concluziile ce se impune 

1, Se subliniază necesitatea vivificärii, inviorärii practi- 
cii de instruire, articulind firesc (si nu cäutat) interventii- 
le diferitelor discipline. 

2. Aceste modalitäti de lucru — indiferent de domeniile ca- 
re se intrepätrund =, conduc spre un studiu aprofundat al crea 
tiei muzicale, pe bază de corelaţii cu cunoştinţe din cele mai 
abstracte domenii, In cazul experimentului mstemsticä-muzicä 
(s-a făcut relaţia: muzică serial-dodecafonicä, analiză combinâ= 
torie) oferind elevului posibilitatea de a palpa ceva din acti- 
vitatea intima a creatorului, indemnindumi să mediteze asupra 
complexităţii actului de creaţie muzical#, în scopul ultim, ace» 
la al înţelegerii si asimilärii ei, E 

3. Interesul, entuziasmul su totul neobâşnulte pe care le 
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manifestă elevii pentru asemenea modalităţi de lucru sînt de- 
terminate (a) pe de o parte de modul nepreväzut, dar concret, 
de aplicare a cunogtintelor lor celor mai diverse, ca si (b) 
de adevărata deschidere ce o câştigă asupra fenomenului muzi= 
cal, căruia îi descoperă noi adincimi. ra | ; 

4, Antrenarea elevilor ii îndeamnă să reflecteze, îi cîs- 
tigă total, atât pe cei socotiți „pierdutfi" pentru artă, cit 
si pe cei interesați de fenomenul muzical şi legile sales 


Pour une attaque interdisciplinaire des problèmes de Ltinstruc- 


tion musicale. Solutions au niveau de l'enseignement lycfal - 


Ligia Toma Zoicas 
Résumé 


Il y a une tendence de toute discipline, de toute direc- 
tion dtinvestigation humaine, de se forger en soi, de stautono- 
miser, Les efforts de gagner un point de vue général, de rdali- 
ser des synthèses, ont traversé également les siècles,s'avérent 
Être absolument nécessaires pour le progrès de la pensée. — 

Se situant sur ce terrain et partant du nouveaux sens qu'on 
doit attributer au concept de culture générale, l'étude dévoile 
la polyvalence du phénomène sonore au niveau de l'tenseignement 
lycéal et ies possibilités de l'aborder de manière entredisciplir: 
naire. Toute une série d'arguments plaident pour la fondation 
d'un système d'éducation qui se propose de valorifier l'horizon 
des connaissances de l'élève, facilitant le développement de la 
pensée divergente, de l'esprit créateur. La solution proposée 
ouvre une perspective dans la réalisation des relations que la 
situation privilégieée de l'art musical offre, dans ses rapports 
avec la physique Gta). mathématiques, histoire,littéra- 
ture. i AT eg i 


Zur interdisziplinťren Erörterung der Fragen des Musikunter- 


richts, Lösungen für den Bereich der Mittelschule 
Ligia Toma Zoicag 
Zusammenfassung 


Es ist eine allgemeine Tendenz der verschiedenen Fachrich- 
tungen, aller Bereiche. menschlicher Investigation, sich abzu- 
sondern, sich zu verselbständigen. Gleichzeitig jedoch machen 
sich seit Jahrhunderten Bestrebungen bemerkbar, einen allgemel- 
nen Standpunkt zu gewinnen, sine Synthese zu verwirklichen, die 
sich für den Fortschritt des Denkem als absolut notwendig er- 
weist. | 
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Indem vorliegende Abhandlung diese Anschauung vertritt und 
von dem neuen Sinn, der dem Begriff der allgemeinen Bildung zu 
gesprochen werden muss, ausgeht, enthüllt sie die Polyvalenz 
des Klangphänomens im Bereich des-mittelschulischen Unterrichts 
und die Möglichkeit einer Zusammenarbeit der verschiedenen 
Fachrichtungen zum Zweck seiner sinnvollen Gestaltung. Eine 
Reihe von Argumenten spricht für die Begründung eines Erziehungs- 
systems, welches die Absicht verfolgt, den Erkenntnishorizont 
des Schillers nutzbar zu machen, die Entwicklung des vielseiti- 
gen Denkens, der Kreativität zu fördern. Die vorgeschlagenen 
Lösungen eröffnen die Perspektive der Verwiklichung von Beziehun- 
gen,die die bevorzugte Stellung der Musik in ihrem Verhältnis zur 
Physik (Akustik), Mathematik, Geschichte und Literatur bietet. 


For an interdisciplinary approach of the problems of musical 
education. Solutions at the level of complementary school 


Ligia Toma Zoicas 


summary 


There is a tendency of each subject matter, of each direction 
of human investigation, to constitute itself, to become autono- 
mous. The efforts in winning a general point of view, of achie- 
ving syntheses, have gone through centuries, proving themselves 
absolutely necessary for the progress of thinking. 

Starting from the new meanings which should be confered to 
the concept of general culture, this work reveals the poliva~ 
lence of the sonorous phenomenon in the complementary school 
as well as the possibility of being approached at the level of 
correlated subject matters. Several arguments plead for the 
foundation ofan educational system which should render profi- 
table the pupil's’ Knowledge, facilitating the development of 
divergent thinking, the creative spirit. The suggested solution 
opens a perspective in achieving the relationships offered by 
the priviledged situation of music as compared with physics 
(acoustics), mathematics, history, literature. 
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CONSTANTIN BRÂILOIU — AUTOR DE MANUALE ŞCOLARE =) 
a"? 
_ PENTRU INVÄTAMINTUL MEDIU Mär? ag! az 


os 


pme 
gë ‘Aurel Ivascanu 


In monografii, in evocäri ale personalitätii lui Constantin 
„Brăiloiu, în studii privind lucrările celui care a pus „bazele 
folcloristicii muzicale romänesti,ridicind-o la nivel european"! 
se “aminteşte faptul că savantul este autor si al unor manuale 
de muzică pentru şcolile de curs mediu. Emilia Comisel, cu de- 

osebire, subliniazä că Brăiloiu nu a fost străin de problemele 
“şcolii, de nevoile reale ale acesteia, de cerința conjugärii 
| procesului educativ muzical cu arta poporului; că a luat atitu- 
dine critică faţă de programe le analitice pentru învățămîntul | 
muzicale „Principiile sale cu privire la rolul muzicii în forme- 
rea omului şi la modul de utilizare a folclorului în gcoli-igi 
păstrează valabilitatea pind ast&zi"°-apreciaza comentatoarea. 

“Spirit luminat, Brăiloiu şi-a dat seama că nivelul vieţii 
muzicale în şcoală este „condiţionat de măsura in care profeso- 
rii sint înarmați, cu: ştiinţa predării ; de „calitatea manualelor 
şcolare; de materialul operativ: cântecele şi corurile şcolare, 

Această din urmă problemă 1-a preocupat încă din anii tine- 
retii, cind fäcea cronicä muzicală, Ce semnala, astfel, cä in 
anul 1924, in revista Lumea copiilor” » care a făcut epocă,i se 
publică un articol în care elogiază creaţia pentru copii a lui 
“Ds G.Kiriac. 0 parte din cintecele si corurile gcolare ale lui 

Kiriac le va publica, de altfel, mai tîrziu, Brăiloiu insugi. 
Am mai semnala că la Congresul al IV-lea al Societăţii interna- 
tionale de muzicologie cin Bale (sept. 1948), Bräiloiu susţine re- 
feratul „La Musique populaire dans l'enseignement musical", 

Hotärit sä contribuie activ pe tärimul educatiei muzicale 
in scoalä - aga cum o fäcuse, pilduitor, inainte, maestrul säu, 


l.Em.Comigel, Folclor muzical, Ed. did. şi pede, Buc., 1967,p. 6 

2.Em.Comigel,Constantin Brăiloiu, in: Studii de muzicologie, 
vol.I, Éd.muzicals, Bucuresti, 1965, PecSle 

Be ne Gef. nr. 114/1924. 
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Kiriac =, între anii 1935<1937_ elaborează, o serie de manuale 

şcolare ş incepînd cu Abecedarul. muzical, destinat ‚scolarilor 

mici, abecedar elogios apreciat la Praga, cu ocazia Congresu- 

lui de Educatie muzicalär® (1936). 

In cele ce urmează, încercăm o analiză a manualelor sale de 

muzică. limitindu-ne la cele destinate primelor două clase ale 
>pcolii secundare”, cu reliefarea gîndirii peđagogice pe acest 
BC a profesorului Brăiloiu, a principiilor de bază care l-au 
i călăuzit în redactarea acestor cărţi de muzicä, subliniindu-se 
unele. procedee care retin, cu deosebire ; atenţia oricărui cer- 
cetător contemporan. Alegerea manualelor amintite a ţinut seamë 
de faptul că în aceste clase se abordează seris-cititul muzical, 
urmînd a se asimila, trept tat, un cuantum apreciabil de elemente 


de sintaxă muzicalä« | 
Ge Colaboratori in munca întreprinsă i-au fost prof. Ion Croito- 
i ru, iar ca textier SE U. Soricu, realmente un poet al copiilor, 
in programa de învăţământ a anilor 1936/1937, când au fost 
elaborate manualele erau prevăzute, câte două. ore de muzică pe 
săptămînă la clasele care ar corespunde claselor V-VI ale 3co- 
lii noastre generale, (cărora azi li se ‘acordă doar o singură 
oră) e Confruntind continutul programelor. = reflectate in manua- 
lele scolare ‘> se constatä oO mai mare condensare a materiei în 
programa zilelor noastre si o altă distribuire a acesteia, 
| Un prim fapt asupra, căruia se stăruie în manualul, đe ince~ 
` put este diferența qe durată a sunetelor, Se cunoagte importan- 
"ta pe care o acorda Brăiloiu problemelor de ordin ritmic: metri- 
~ eil entice, ritmului copiilor, sistemului giusto silabic, ritmu- 
Imi aksake ` 
SCH In capitolul de Gebaut ei primului manual, transpare me la 
bun început ‘idees wë | vom avea de-a face cu efecte. ritmice “avînd 
ca principiu unic calitatea “variabilă a silabel, de unde (rezul- 
"Së o contopire atât de. Antima intre elementele cântecului - SU- 
net g muzical gi cuvânt - Angit ritmul izvorägte din metru, si 
nu ae exprimä decit ae el". 


Pe Ge op.cit, (pe 281 
ie Brăiloiu = Ion Croitoru, Menuel de muzică pentru cl 


as 
(respectiv a II-a) a Scoalelor secundare., Be Edi- 


Go autorilor SCHEER 1931/1938. 5 


Ge Const.Bräiloiu, Un sistem ritmic- 
resti, Ed.muzicalä, 1967, peli 


Ba 
a 


si ular‚tnsüpexe,vol. I, Bucu- 
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Asa cum va opera şi în studiul său aprofundat privind rit- 
mul copiilor, în determinarea dispozițiilor ritmice se face „ab- 
stractie totalä de melodier/, Spre deosebire, însă, de dispozi- 
tivul ritmic stabilit în studiul amintit, în cazul nostru uni- 
tatea de mäsurä, care suprapune silaba, este pätrimea, iar nu 
optimea, aprima" acordatä „Silabei scurte normale". e Explicatia 
dublärii valorii. seriei este de ordin motric, didactic: migca- 
rea miinii care va trebui să însoţească durata de un timp „lärä 
arabă, de la înălţimea ochilor pînă la bancă" (1,5). Valorile 
de pătrime, scrise pe o singură linie,se execută la aceeagi inäl- 
time „nici prea înalt, nici prea jos, potrivit pentru cintarea 
în voie”, cu silaba neuträ „lat, organizate ritmic aşa fel, ca 
să poată fi reproduse apoi cu versuri, insumind opt silabe; 


Ra- ta fa- ce; i: gu, ve gu | 
z 1 S e ” 
Sau: Cin Te cul- că, put de eur. ca | 


Scandarea va scoate in evidentä succesiunea regulatä a ac- 
centelor, üin care rezultä pulsatia metricä a mäsurii de doi 
tinpi. Că din punct de vedere al învăţării, Brăiloiu a gindit 
exact, a confirmé experienţele întreprinse ulterior. Am semna- 
ia, astfel, că în Abecedarul muzical (Ed.de Stat, 1949) elemen- 
tul ritmic propus initial a fost optimea. Lipsit de suportul 
motric, corespondent, sa spunem, mersului sau miycärii amintite, 
a niinii, pe pătrime, procedeul s-a dovedit; ineficecesaceasta ex~ 
plică şi träinicia efemeră a cărţii, Revenind la problema  iü- 
treruptä de această paranteză, reținem un fapt care se impune 
ca principiu; se ia cunoştinţă de sunet, cu valoarea şi semnul 
respectiv, ae execută cu o silabă neuiră, apoi cu cuvinte, nu- 
mele urmind a i se atritui abia în capitolul următor, Se are în 
vedere, deci, pe primul ‚lan, sunetul, fluxul sonor, nu elemen- 
"iul asociativ, denumirea. Gu decenii în urmă, Brăiloiu întreză- 
rea un fapt care în zilele noastre a devenit o Pro bLena de cer- 
re de deosebită acuitate. l 


„În adevăr, în unele lucrări zicala, eroarea de bază în în- 

7.Const.Bräiloiu Ritmul copiilor,însOpere ver T „Bucuresti, Ed. 
muzicală, 1967, p.123. pini pere, 

8.iden, p.128, de 
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sugirea scris-cititului muzical în şcoală se consideră a fi 
„inadecvenţa legăturilor asociative", în sensul că „semnifican- 
tele" — semnul, denumirea - sînt prioritare fata de ‚semnificat" 
- sunetul muzical, cu atributele sale”; | Ee | 
Inainte de a ajunge la denumirea notelor, elevul ia cunos- 
'tintä de.pauza de un timp, din contextul unor versuri catalecti- 
ce „cintate" (7 silabe, a opta fiind substituitä prin pauză): 


= ? e 


vw ` 
E EE > Fs 
Fd-mi că: ma- so “fu | ti 


Vi.“ ne vre- mea să mann - sor 


Urmează serii catalectice fractionate,cu sau fără me interioare: 


Ce-i „azi, Co o mie ne ? 


Seriile însumează, constant, opt unitäti de pätrime: prefigurare 
a principiului de bază al ritmului copiilor, concretizat in stu- 
diu său unanim cunoscut, | 

Apare surprinzător procedeul de prezentare a elementelor me= 
lodice, care, in final, vor constitui scara globalä do. 

In practica noasträ curentă, elementele amintite se Greg 
- după cum se ştie =- utilizînd, de la bun început, formule melo- 
dice caracteristice din folclorul copiilor: pornind de la bito- 


JeAnatolie Bircä, Sistematizäri, reflexe in predarea scrierii 
muzicale, Ed.did.5i ped., Bucureşti, e PPe 9 P 
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nul gol-mi, se trece treptat la triton, tetraton geaemede 

Numeroase cîntece din folclorul copiilor, de structură re- 
strinsä - sä spunem tritonale sau tricordice -, sint de o spon- 
taneitate gi expresivitate melodică remarcabile. Utilizarea a=- 
cestora în predarea elementelor melodice. valorifică, metodolo- 
gic, pe de o parte, principiul autonomiei scärilor prepentato- 
nice, ca organizare sonorä, formulat de Bräiloiul®; pe de altä 
parte, se respectä cerinta snuppa. căreia. stăruie el: apelarea 
la material „autenţicull, 

Numeroşi pedagogi de prestigiu - Bernhard Scheidler, kody 
Zoltán, George Breazul- preconizează operarea initialä cu for- 
matiuni prepentatonice, melodii „alcätuite din sunete putine 
(2~3-4)" care „au un sistem tonal propriu" (Walter Wiora)t*, 

In numeroase lucrări destinate deprinderii solfegiului (cu 
deosebire de autori francezi), ca gi în manualele şcolare ale 
epocii, elementele melodice („sunetele muzicale") erau presen- 
tate gradat, ca trepte ale gamei Do. Profesorul Ion Costescu, 
prestigios metodician, recomandă execuţia gamei Do „pe dinafarăt, 
„fără nici o pregătire"! Mai apropiat de zilele noastre, Edgar 
Willems, pedagog de renume european, recomandă şi el execuţia 
cât mai curînd a gamei (pe care o consideră un „fenomen natu- 
rain) 12, Cunoaşterea gi intonarea gamei. Do constituie,deci, un 
prim si- esenţial obiectiv al procesului de învăţămînt muzicale 

Tininä seama de faptul cä un autor de manuale scolare nu 
poate face abstractie de prevederile programei respective; cu- 
noscind, pe de altă parte, cât de înrădăcinat era în practica 
profesorimii procedeul insugirii gradate a elementelor melodice 
-do-re-mi ge@eMede =; Brăiloiu a respectat procedeul traditio- 
nal amintit. Se precizeazé,astfel, că în jurul unui sunet ,rc- 
tesc toate celelalte sunete ele cintecului", „care le stäpines- 
te pe toate" (1,12): acesta este sunetul 1 gi se numeşte do. Ca 
atare, în locul silabei „lan, urmează „să cîntăm acum dol” Res» 
pectind principiul didactic al gradatiei, vor urma, pe,.rind, 


Ke 


10,.Const.Bräiloiu, Opere, vol.I, Prefata, pe 13 
11.Em.Comisel, C.Bräiloiu, in:Studii ge 


12.Vezi: Romeo Ghicolagdn, Contribuţii. 

„Met, Ed.mugicnla, Bucuresti, 1961, 

Udgar WiTleng, Se, ¢ réparation music. e RE Bats an 
aanre, À "o teen.” ZS 
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treptele a II-a (re) a ZIII-e(mi, a IV-a (£a) s.a.m.d., precizindu- 
li-se numele, pe loc. | 

In cadrul unor exerciţii destinate fixării unui element me- 
lodic nou însuşit, acestuia i se acordă o oarecare independen- 
vă faţă de sunetul considerat „fundamental - do. Astfel, in 
exercitiul de fixare a sunetului re (care se rezumă la două su- 
nete: do-re), elementul de atac este ze,si nu dof 


Hoi, tu, pes- te, de ml cre- ste 
Si tu, ra- td, det ras- fa- to 
GEET 


Asemănător ge parcurg etapele unui conţinut progresiv îmbogăţit: 


~ Tricordul do-re-mi 


| 
= — RER et Dre Be acarpa qu Se MER 
£ KR Ges ni 


= de ; Ka g SS GË ma d ~ 
=e zer Regen 23 Kei iz ZS RR a 
éi "Të: ~G- 


e D D & i y SE ech : Ni i H 
Lo mulți ari, o så- nã- taste, Cânt mai D: na de- cit toa. te! 


EI 


| "= Pentacordul do-sol ` 
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_D.G.Kiriac 


| Ge fo- ce 


zid de pa- ce, Turn cal dei in- IR. tin 


"se cere Bemnelat amănuntul că intonarea treptelor scării, 
prin raportarea la tonică, anticipă intonarea intervalelor. Să 


- luăm cazul treptei a. IV-a, fa: intonarea repetat& a treptelor 
“I-IV. - “aga cum se poate observa in exemplul reprodus mai sus — 


prilejuiegte însăşi fizarea intonaţională a cvartei perfecte 
do - fa. 

-Valoarea de optime se insugegte numai odată cu treapta a 
V-a, sole Aparitia abia acum a optimii = după doime! - poate 


“suscita nedumeriri. Cercetätorul asupra cäruia ritmica copiilor 
"a exercitat o adevărată fascinatie (Bräiloiu avea să declare oš 


descoperirea identității ritmice copilăregti în toate limbile 
wë poate cea mal mare problemă de care muzicologia s-a lovit 
vreoăatăn14) face abstracţie, în manual, de ritmica copiilor. 
Folcloristul nu impärtäseste opinia acelor comentatori care au 
vazut ritmul copiilor „prin prisma mäsurii’si notat in confor= 
mitate cu legile acestuia", nDintr-o data — precizeazä el ~ op- 


| timile noastre, din. unităţi | cum erau, s-ar preface în an fracțiuni 


de ‘pätrimi imaginare, deci in subunitätin?? 


In fine, pare a se acorda importanté metricii, izvor al rit 


< mului, cum s-a amintit: mal sus. Din punct de vedere metodic ; 
` problema, are - însă un revers, care se cere relevati 


= utilizarea atît de tirzie a optimilor lipsegte exerci— 
tiile « SS nota de vioiciune ritmică necesară; 

- practica a conf: rmat ca fructuos procedeul asocierii 
imediate a optimilor cu pătrimea (bicronul giusto silabic): ra- 
port de 1: 2, în care deocamdatä nu întră doimea* . 


ge Const.Bräiloiu, Ritmica co EE de. muzicologie,vol. 


I, Bucureşti, 1965, Pe 
P Const.Bräiloiu, Ritmul os in:Opere „vol.I, pe126-127 
16.A se vedea: Em.Comigel, op.cite, pel74e 


Pa 
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.Semnelëäm, in continuare, unele principii de ordin metric 
care. -l-au călăuzit pe Brăiloiu: ` | ee ee, 
"Dacă in deducerea mäsurilor gi a anacruzei se. recurge la 
riguroasa suprapunere a metricii muzicale cu aceea a versului, 
in cazul.unor formule ritmice ca trioletul, se impune accentul 
tonic. al “cuvântului e Din acest punct de vedere; aria poetică a 
lui I.U.Soricu a adăugat,. neîndoios, un plus © valoric: ‚manua- 
lului. Se reproduc gi piese fără măsură, precizindu-se că în 
unele cîntece populare ntimpii tari. mu. Sint. ingireti la depär- 
| tări mereu egale, aşa cum cer măsurile" (GI, 23). 
La trecerea de la gama majorä la relativa sa. minoră se ope- ` 
rează prin juxtapunere, în relaţie de terță mick, a unor struc- 
turi ritmico-melodice, porninâu-se de la nota dos Subliniem ca 
important acest ultim amänunt: procedeul de anticipare intona- 
tionalä a treptei a III-a a scării minore ; în contextul. unor 
motive complementare, şi-a verificat eficienţa în practică: 


he ra mi- dé nO- Re Ee Deeg CA no. ua 
Dă, Doam- ne, så po. ul "bo, eer SO plo- SU, 


Prin acelaşi procedeu, se apelează apoi la un motiv cunoscut e- 
levilor din anul şcolar trecut: RE Lë DER 


In do major: 


Practica noasträ curentă gi-a însuşit acest procedeu, cu a- 
plicare mai concretă: motivele, conjugate prin elementul melodic 
comun,do, consolideaz&,concluziv, tetracordul. de bază al gamei noi: 
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Convingător sînt prezentate măsurile cu acelaşi număr de 
timpi, dar cu unităţi de timp diferite, Prin suprapunerea ace- 
leeaşi piese, scrisă diferit, elevul constată că se schimbă 
doar scrisul, Reproducem din manual un cântec portughez „scris 
în măsurile de 3/8 şi 3/2: 


l 


Bu: ciu- mul! tre- mu- ră, 1 SU - 
we Wë s i Gë | 


La semnele de alteratie, intuitia lui Bräiloiu este revela- 
toare: modificarea înălţimii unui sunet - superioară sau inferi- 
oarä - se opereazä, initial, in jurul treptei a V-a (dominanta), 
deci cu fa diez, la bemol, ca note de schimb, Urmeazä re diez, 
cu mi treaptă de sprijin, si bemol, spre care tindem cît mai 
curînd. | | 


Cite o exemplificare pentru diez şi bemol: 


yao 


ara ` 
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- O dată cu alteratiile, materialul ilustrativ se imbogätes- 
te cu structuri modale. Se precizeazä, de pildä; „dacă în geca- 
ra Do major se statornicegte sunetul si bemol, acesta dä nagte- 
re unei scări majore fără sensibilă, foarte räspinditä în cin- 
tecul popular" (II,153). Inainte de insugirea gamelor major-mi- 
nore cu armură, se sugerează structura modurilor noastre popu- 
lare; urmărindu-se revelarea expresivitätii proprii a acestora» 
Intre fondul popular al muzicii noastre si cuceririle de mai 
tîrziu ale mugen culte, Bräiloiu intinde - încă din clasa a 
Tire de liceu - o punte de legäturä. Unele capitole = de pildă 
intervalele - sînt bogate în exerciţii de intonatie. Ne-am per- 


mite a remarca o oarecare inechivalentä între conţinutul si ‘ore 


ganizarea materialului acestora, in ce privegte,de pildä, contu- 
rul, momentéle cadentiale etc. 

„Ajunşi aici, se cere subliniat un fapt pe care-l considerăm. 
esenţial: bogăţia şi diversitatea de cîntece care acoperă 'pro= | 
blemele teoretice din cuprinsul manualelore | 

Compartimentul cel mai bogat il constituie, fireşte, cânte= 
cul popular: de la recitativele, colindele, cintecele de stea = 

ale copiilor, pînă la cîntecul din repertoriul păstoresc şi me- m 
lodia de dans; apar gi motive care evolusazä suprapuse isonului 
traditional. Din "creaţia noastră | cultă, numele cel mai frecvent 
întîlnit este D. GeKiriace ` i 

Urmărindu-se cîntarea în canon - formë a polifoniei elemen- 
tare -, manualele contin numeroase piese, de: ‘Ta executia în ca- 
non a gamei, a arpegiului, pind la creatii ale lui Kiriac, ale 
unor compozitori inaintagi, sau din literatura muzicalä univer- 
salä. Nu se dispretuieste nici cântecul zis didactic", in care 
denumirile valorilor de note ~ care fac obiectul unei lectii de 
sistematizare. ~ apar în contextul versurilor, — E SE 

Onomatopee cas „tic-tac", ndin-don, „vu=vu, sugerează bă- 
văile de toacă, de pe vremuri, sunetul clopoteilor, vuietul vin- 
tului. Urmärindu-se echilibrarea conţinutului national-univer— 
sal, manualele conţin un apreciabil număr de piese, creaţii ale 
compozitorilor de circulație universalä, de la Bach, Couperin, 
Rameau, pînă la clasicii vienezi, la romantici, sau reprezen- 
tanti ai școlilor nationale; apar, de asemeni, numeroase cinte- 
ce populare sträine: cehe, maghiare, ruse, franceze, germane etc. 

Repertoriul de cîntece la care ne referim oglindeste figure 
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luminoasä, concepţia de viaţă a lui Brăiloiu: „Prietenia popoa- 
relor, cunoaşterea lor reciprocă prin intermediul artei popula- 
re sint principiile care l-au călăuzit pe Brăiloiu în întreaga 
sa activitate ştiinţifică, în modestele culegeri folclorice ca 
Şi în marile foruri mondiale, unde i s-au încredinţat funcțiuni 
de înaltă răspunderen- se apreciază în comunicarea Personalita- 
tea lui Constantin Bräiloiu in lumine unor scrisori inedite +! 
de Romeo Ghircoiasiu. 
| „Impresia dominantă a cercetătorului manualelor de muzică 

„ale lui Brăiloiu este că acestea au fost întocmite pentru ca e=- 
levul së cânte: adică scopul esenţial a1 orei de muzică. 
Mergând pe urma marilor noştri scriitori gi oameni de sti- 
intä, al căror talent şi cunoştinţe au ridicat nivelul manua- 
lelor şcolare, Constantin Brăiloiu şi-a dat obolul şcolii, con- 
vins că slujeşte cultura Viitorimii. | : 
) Considerăm necesară cercetarea, în acelaşi spirit, a manua- 
lelor de muzică semnate Ge autori de prestigiu ca Dimitrie Cu- 
clin, George Breazul, Sabin Drägoi. l 


Constantin Bräiloi, ə auteur de manuels scolaires 


pour l'enseignement secondaire 


Aurel Iväscanu 


Résumé 


Dans. les manuels scolaires de C.Bräiloiu qui forment 
-o ltobjet de la présente analyse (I-ère et II-éme classe des ly- 
..cées des années 1936-1937), le matérial dont on se sert pour 
traiter les problèmes respectifs est prépondérent folclorique: 
SE cela reflète la convinction de leur auteur - folkloriste de re- 
_ nommée mondiale =- concernant le rôle éducatif-formatif du fol 
~ klore dans l'école. SS 2 
= «v be matériel illustratif fait aussi appel en bonne mesure à 
la création culte autochtone et des autres peuples. Le riche 
matériel entonationnel = chansons, exercises - constitue le 
mérite essentiel des manuels. Les méthodes utilisées en vue de 
l'appropriation des élements métrorythmiques des gammes Do et 
ia, des signes d'altération, de même que la conturation du SyS- 
„teme modal n'ont pas perdu. leur valabilité de nos jours non 
plus. Aussi l'étude des manuels de C.Bräiloiu, tout comme ceux 
signés par des musicologues de prestige comme G.Breazui et D. 
 Cuclin,est obligatoire pour tous les professeurs del’enseignement. 


LI, Romeo Ghicoiaşiu, Personalitatea lui Constantin Brăiloiu in 
lumina unoe Sigi inedita, ins lucrări. de muzicologie vol e 
MY FS Wi 


2, Gita à 
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"Gonsatntin Brăiloiu = Verfasser von Lehrblichern fir Sen ` 
"Mittelschul-Unterricht SE 


Lee 


"Aurel Iväscanu 


Zusammenfassung 

îi In den Lehrblichern von C.Bräiloiu (ftir aie I-II. Lyzeal= 
klasse der Jahre 1936-1937), die den Gegenstand vorliegender 
Analyse bilden, ist das Material, welches: den behandelten Pro- 


blemen zugrundegelegt wird, vorwiegend folkloristisch.Dieses 
beweist die bedeutende Rolle, die der Verfasser der Lehrblicher 
-gin Folklorist. von Weltruf ~ der Folklore. als Bildungs = und ` 
Erziehungsfaktor der Schulpraxis beimisst«.. o o oo nn. "dan 
Die Beien sie sind vielfach auch der Kunstmusik,sowohl 
der einheimischen als auch der universalen entnommen. Das wa 
fangreiche Gesangsmaterial - Lieder und Übungen = bilden den 
wesentlichen Bil der Tehrbticher. Die angewandten Methoden ffir 
die Aneignung der metrisch-rhythmischen Elemente, der G= und 
a= Tonleiter, der Alterationszeichen, gleichermessen auch die 
Hervorhebung des Modalsystems haben ihre Gttitigkeit bis auf die ` 
heutige Zeit bewahrt. Deswegen ist es für alle Lehrkräfte ver- 
pflichtend, die Lehrbücher von C.Bräiloiu, wie auch anderer ` 
namhafter Musikwissenschaftler (wie G.Breazul und D.Guclin)ein- ` 
gchend zu studieren. se Ee TEDE y A d 


Constantin Bräiloi - autor. of schoo 


1-book for complementary 
school 


Aurel Iväscanu 


Summary 


native cultured creation as W 
rich intonational materi 
essential merit of. 
‚ring the metro-rhythmi 
‘signs alteration as wel l 
_ which haventt lostuntil to 
“study of C.Braéiloin's scho 
cologists, such as G.Breaz 
.teacherss Do | 


‘compulsory for a 
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CONSIDERAȚII CU PRIVIRE LA APLIGAREA METODEI DEMONSTRATIVE 
IN DIFERITELE ETAPE | AIE îniăpâtănruLur PIANISTIC 


Ninuca Osanu-Pop ` 
Motto: 


„Cintä dumneata mai întîi,- 
să văd ce stiit" 


(Ge Enescu, la vîrsta de 4 BS 


S In cadrul predării Ate de. pian, ee demonstrativä 
se aplică prin variate procedee gi mijloace, pentru ca elevul să 
ia în mod direct cunoştinţă de modul realizării tehnice si in- 
terpretativ-artistice a unui text muzical date 

Analog desfăşurării sale logice, demonstratia,ca metodă di~ 
dactică utilizată în predarea instrumentelor muzicale, este con- 
stituită din următoarele elemente: 

a) teza. de demonstrat = interpretarea unui text muzical; 

b) argumentele - care in acest caz vizeazä; 

- fidelitatea executiei muzicale raportată la text 
- configurarea unei imagini artistice proprii 

- respectarea stilului autorului. 

- realizarea arhitectonică a formei muzicale 

- adaptarea la condiţii acustice; 

EX modul de rationare - rationalizarea mijloacelor tehnice 
pianistice necesare redării partiturii. 

Dacă o interpretare muzicală poate fi o realizare subiecti- 
vă, purtind evident caracteristicile personalităţii interpretu- 
lui, demonstraţia muzicală trebuie să fie directionatä spre in- 
telegeres şi redarea cit mai obiectivă a conţinutului muzicale 
Se impune. deci ca demonstraţia pianistică să fie caracterizată 
prin corectitudine, frazare distinctă, claritate gi precizie. 
ritmică, calitatea sonoritätii, evidențiind fie importante fe- 
nomenelor esenţiale, fie : rumusetea unor detalii, 

Desigur, aceste deziderate pretind profesorului sä fie un 
bun instrumentist, fapt subliniat de mari artigti-pedagogi:,nu- 
mai cind cântăm; si mai ales cână cântăm foarte bine, ies la i- 
veală straturile din adincime ale muzicii gi legitätile lorn?, 


ig Emanoil” Ciomac, Enescu, Ed.muzicală, Bucureşti, 1968, 2:25. 
2.Hobs Neuhaus, Despre. pre ‚arte pianistică, Ed.muzicalä, Bucureşti, 
1960, pp. 184, a 
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sau: „numai cînd eşti direct în contact cu. materia SSC 

poţi sä-ti dai seama de adevărata valoare. a unei. lucrări! = : 
In cadrul lectiilor de pian, a te: pot a e- S 

fectuate prin urmätoarele mijloace: S 


a) integralä 
“melodică 


| | ritmică ` 
1. executia directä a | b) fragmentară < armonică _ 
profesorului ii m ‘contrapuncticä 


de sonoritate, 


Anditat-Untext Ze 
c) in tempo < rärit:: 
Bu accelerat 


S a) audierea de înregistrări : 
2. exemplificări prin: e | re. 
vizionarea de filme 


ai executatä de profesor 
3. demonstratia apagogicä TEE 
b) înregistrări de autocontrol 


ns here 
| o 


4. solfegiere, fredonare, 
"gesturi dirijorsle - 


:5.. scheme, grafice 


Variatele mijloace amintite mai sus garantează posibilita- 
tea utilizării eficiente a metodei demonstraţiei pe întreg par- 
cursul gcolaritätii, ponderea acesteia fiind dictată atât de e- 
tapa scolarä in care se gäsegte elevul, de aptitudinile gi pu- 
terea sa de înţelegere, cât si de măiestria pedagogică a pro- 
fesorului. zë ; 


3. Dragoş Tănăsescu, Lipatti — critic muzical si pedagog;in:rev. 
Muzica, Bucuresti, Ar. 9 Dee 


4. Demonstratia apagogică: raţionament care ‚pe a denen 
rii falsitätii unei teze care contrazice teza de demonstrat, 
conchide, asupra adevărului acesteia din urmă (er, Dic ionar. 

‚enciclopedic roman, yous Hr Ede Bu, at, IAr, 
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Prezentăn în continuare rolul metodei aemonataetive in eta- 
pa de început gi in cea avansată din cadrul învăţănântului pia- 
nistic: 

Leth faza de început a studiului pianului, prioritatea de- 
monstratiei raportstä la celelalte metode didactice este pre- 
tinsă din următoarele considerente: 

"cn receptivitatea copiilor fiind orientatä mai accentuat. 
spre faptele concrete, predarea trebuie să pornească de la con- 
cret spre abstract; 
~ percepțiile copiilor fiind globale, în munca cu ince- 
“pătorii sînt necesare demonstrațiile directe, integrale: 


- în coordonarea multiplilor factori ce formează proce- : 


sul execuţiei muzicale, demonstretiile vor fi de un inestimabil 
ajutor, prezentîndu-l organic si simplu, orientind astfel munca 
elevului ș 

. prin demonstrarea lucrării muzicale în studii ce pre- 
zinta cunoagterea rezultatului sonor care trebuie atins, faza 
finală a procesului de învăţare „va contribui la menţinerea u- 
nui nivel optim de atenție"? în timpul studiului, prin referi- 
rea. gi confruntarea cu modelul profesorului; 

— pe lângă mesajul semantic, prin demonstraţie se trans- 
mite gi „mesajul ectosemantic, care constă din componente afec- 
tiv-emötionale, trăiri, gesturi, accente, atitudini care au un 
rol important in receptarea intregului mesaj" 

: Dacă majoritatea demonstrațiilor se referă la prezentarea 
modului corect de execuţie a unei partituri muzicale, uneori, 
pentru a corecta sau preveni anumite gregeli ale elevilor, sânt 


deosebit de eficiente: demonstrațiile apagogice. Imitind modul 


| gresit de a cînta sau unele gregeli posibile, profesorul va în 


cerca să creeze elevului o atitudine dezaprobatoare faţă de a- 
cestea, determinindu-1 să le corecteze, 

. Modul în care vor fi prezentate demonstratiile va evidentia 
tactul pedagogic al profesorului, intenţia de a încuraja gi mo- 
biliza elevul, evitind ironiile sau persiflarea acestuia, 


5,Robert Florus; ee loser re, Ed.stiintificä, Bucu- 
regii, 1967, De tale 


6,Hiron Tonescu, Clasic si modern in orgenizarsea lectiei, Bi: 
Dacia, Cluj, 1972, pole. | 


ata 
Se oo 
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Nu trebuie pierdut din vedere nici faptul că, în această 
primă etapă, pentru a fi percepute cât mai bine, demonstraţii: 
le. nu trebuie să depăşească tempo-ul de exprimare muzicală a. 
elevului. Se va accelera doar atunci cînd elevul, cunoscîind | 
deja piesa muzicală, are nevoie de un stimulent in trederea 
spre un tempo mai rapid, 

Se recomandä ca toate demonstrațiile cu scop. tennis să fie. 
facute mai intii foarte rar (cu incetinitorul), pentru observa- 
rea in bune conditii a mişcărilor, şi numai apoi în „tempo. nor 
mal. 


Dacă eficienţa metodei demonstraţiei in munca cu elevii 
începători. se bucură de o aprobare unanimă a specialiştilor, 
utilitatea acesteia în fazele avansate ale învăţămîntului in- 
strumental constituie.o problemă controversată, 

Argumentele sînt următoarele: 

- „in etapele mai avansate, demonstrația isi pierde treptat 
utilitatea, devenind la un anumit nivel chiar contraindicată, 
dăunătoare, întrucît nu stimulează acu yd tatea creatoare a ele~- 
yului" 


- executia demonstrativä GE presupune capacitatea 
profesorului de a cinta un repertoriu imens, pretinde mentine- 
rea continuă a ,formei® tehnice (uneori imposibil de realizat 
din cauza vîrstei, a unor boli profesionale sau a supraincärcä- 
rii orarului), | 

Considerăm că aceste argumente se referă numai la demonstra- 
tia directă integrală, care, după cum am arătat anterior, este 
numai unul din variatele mijloace posibile, 

In această fază vor avea o pondere sporită demonstrațiile: 


directe fragmentare (lb, c), exemplificările audio-vizuale (2a, 


b), înregistrările. de autocontrol (3b); mijloacele de antrena- 
re a elevului prin fredonare gi gesturi dirijorale (4), precum 
gi discutarea unor scheme sau grafice reprezentând forma muzi- 
calä a lucrärii. 

De asemenea, o importanță deosebită se va acorda în aceasta 
perioadă demonsträrii modalitätilor de studiere a unei lucrări 
muzicale, fie prin procedeul reducerii dificultății la caracte- 
rul ei elementar, fie prin ul amplificării dificultății, 


USE Dina ED DA RR METAL I lut VECI 
i George: larosevici, Demonstratia. să „explicatia î in. RER qu 
muzical, rev, Muzica, Bucures! ap, 71967, pe 
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„pregătind astfel calea spre viitoarea muncă independent a: 
elevului, ‘ 

„Apoi, elevul are nevoie să asculte piesa pentru a observa 
cum mişcările tehnice învăţate se transformă în „gesturi teh- 
nice. „expresive, cum detaliile se îmbină pentru a forma un în- 
treg armonios, cum muzica ‚= pbiect de studiu" pink acum = de- 
vine obiect „de artă, 

= TJinînd seama de inteleptele euvinte ale lui Dinu Lipatti: 
„in artă ‚au se impune, ci ge propune, vom prezenta demonstra~ 
_ tia ca una din soluţiile interpretative posibile, indemnind 

| prin aceasta elevul în a căuta soluţia adecvată mijloacelor 
sale tehnice, intelectului si temperamentului gäu.. 

Se pune problema: dacä ne sträduim sä explicäm Si să demon- 
sträm domeniul execuţiei tehnice, oare activitatea interpreta- 
_tivé trebuie lăsată numai. în seama metodei explicative, tocmai 
acolo unde muzica, în stadiul ei cel mai înalt, este muzică 
pentru că depăşeşte posibilitatea exprimării verbale? Hotärit, 
nu! Iată de ce, pentru a avea „curajul de a fi tu însuti"”, 

sînt necesare - alături de o vie intuiţie muzicală - si mij- 
loacele corespunzätoare de exprimare, o vastä informare asupra 
realizärilor interpretative din domeniul respectiv. 

"Spre deosebire. de procedeul utilizat în pregătirea incepä- 
torildr, elevilor avansați le vor fi prezentate exemplificäri- 
le audio numai dupä ce textul muzical a fost însuşit pe deplin, 
încercând formulări ale unor BEZ proprii despre textul stu- 
diate 

Desigur, audierea exemplificări lor nu-şi va propune ca scop 
copierea unei interpretări, Această tentativă ar fi o greşeală 
pedagogică, pentru că elevul nu va putea reface toate componen- 
“tele tehnice, raţionale si afective ce au stat la baza acelei 
interpretäri, rezultetul fiind o imitare mai mult sau mai pu- 

' tin fidelă a dinamicii şi tempo-ului adesea uluitor si fasci- 
nant al marilor virtuozi. 

In condiţiile unei organizări moderne a învăţămîntului mu- 
. zical, o forma a demonstraţiei apagogice este folosirea inre- 


„. gistrérilor de. control. Găsim în magnetofon un martor necrutä- 


> tor şi impartial. se pot. demonstra astfel toate erorile şi ne- 


D 


Fe Tgnigeson, Ee em eritic muzical i pedago Inırev. 


Muzica, Bucureg ar. 
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glijentele existente in cursul executiei muzicale - inegalitäti. 
de miscare, rubato-uri, prelungiri excesive, acceleräri, duri- 
täti, lipsă de precizie etc. -,gregeli din care invatä mult. 
«© Folosirea înregistrărilor de control constituie un pretios aju= 
tor la formarea atitudinii autocritice, favorizind realizarea 
| conexiunii inverse, adică obţinerea de informaţii cu privire 
la receptarea şi realizarea mesajului transmise j A l 
Incercind a enumera cit mai multe din modalităţile de de- 
: monstratie posibile, nu dorim să se creadă că absolutizän aceas- 
8 metodă didactică, Condideräm demonstraţia ca o metodă didac- 
„mică în legătură - “dialectică cu celelalte metode (explicatia, 
conversaţia şi exerciţiul). De asemenea, trebuie ţinut cont de 
faptul ca „risipa de demonstrații" poate da un rezultat contrar 
„celui aşteptat ei dorit, Demonstratiile sînt deci necesare atît 
în lecţiile cu elevii începători, cit si cu cei avansați, pentru 
"stabilirea unui fond comun de acţiune; ele constituie mijloace 
“de legătură între profesor şi elev, in interesul transmiterii 
şi asimilării cunoştinţelor. Avînd menirea de a dezvolta şi cul- 
tiva sensibilitatea auditivă, dragostea pentru muzică a elevu- 
lui, demonstrațiile au un efect pozitiv atît în stimularea do- 
rintei de a învăţa, cit şi în stabilirea încrederii faţă de pro- 
_ fesorul de specialitate, Aplicarea diferitelor mijloace de de~ 
¿monstrare se va efectua în mod gradat, în functie de etapa de 
:gcolarizare a elevului, Se Ser | ve: | | 
Demonstrația poate deveni contraindicată sau chiar däunä- 
toare numai în cazul cind, în lipsa înţelegerii faptelor, este 
impusă in mod forţat, pentru a fi imitată. | | 


Considérations concernant l'emploi de la méthode démonstrative 
dans les différentes étapes de l'enseignement pianistique 


Ninuca Osanu-Pop 
Résumé 


Par la systématisation des moyens inclus dans la méthode 
démonstrative on vise l'élargissement de sa sphère d'applica- 
tion sur toute la durée de l'enseignement musical pianistique. 
La méthode comprend: l'interprétation directe du professeur 
(integrale, fragmentaire, dans le tempo indique&-par le texte, 

q. plus rarement ou plus vite), audition des enregistrements ,par- 
ticipation à des films didactiques, interprétations délibérément 
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„... … erronnees de la part du professeur, enregistrements ctautocon- 


tröle, solfèges, gestes de diriger, schémas, graphiques, L'em- 
ploi des defférents moyens démonstratifs aura un caractère 
différencié, selon l'étape d'enseignement et le niveau de l'é- 
lève, selon aussi les exigences de la comprehension äu texte 
musical, ce qui fera la preuve de la maîtrise pédagogique du 

. professeur, | | 


Betrachtungen über die Anwendung, der demonstrativen Methode 
in den verschiedenen Etappen des Klavierunterrichts 


Ninuca Oganu-Pop 


Zusammenfassung 


Durch die Systematisierung der in der demonstrativen Metho- 
de enthaltenen Hilfsmittel wird die Erweiterung ihrer Anwen- 
dungssphäre auf den gesamten Verlauf des Klavierunterrichts be- 
zweckt. Die Nethode umfasst: die unmittelbare Ausführung durch 
den Lehrer (ganzheitlich, teilweise, im angegebenen Zeitmass, 
verlangsamt oder beschleunigt), das Anhören von Aufnahmen, die 
Besichtigung von Filmen mit didaktischem Inhalt, die apagogi- 
sche (gewollt falsche) Wiedergabe des musikalischen Textes 
durch den Lehrer, Tonbandaufnahmen zum Zweck der Selbstkontrolle, 
Solmisation, Dirigiergesten, schematische und graphische Dar- 
stellungen. Die Anwendung der verschiedenen demonstrativen 
kittel erfolgt auf unterschiedliche Weise, entsprechend der 
Schulungsstufe des Schülers und im Einklang mit den Erforder- 
nissen für das Verstehen des musikalischen Textes, wobei die 
pädagogische. Meisterschaft des Lehrers bewiesen wird. 


Consideration regarding the application of the demonstrative 
method in different vhases of piano studying 


Ninuca Osanu-Pop 
Summary 


By the systematization of the means comprised in the demon- 
strative method the author intends to enlarge its sphere of 
epplicatibility throughout the whole course of musical piano 
teaching. The method comprises the direct interpretation of the 
teacher (integral, fragmentary, in a high text tempo, slowed or 
accelerated), the hear: ag of recording, the Visioning of films 
in a didactic aim, inte idedly wrong renderings of the.text by 
the teacher, self control recordings, sclfying, conducting ges- 
tures, schemes, graphics. The application of the different de- 
monstrative means will be performed in a differentiated manner 
according to the stage of the pupil and to the requirement of 
understanding the musical text, proving the pedagogical mastery 
of the teacher. 


Ree ae SERS CRT 
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„PROBLEME ALE CONȚINUTULUI ŞI VARIETATII FORMELOR en 
DE STUDIU ÎN PEDAGOGIA VIORII ` 


Casju Barbu 


Pentru a putea pătrunde şi aprecia conţinutul unor exerci- 
ţii sau studii instrumentale este absolut necesar să operäm cu 


, imagini cinetice, imagini care constituie de fapt baza creării 


acestor forme tehnice. Astfel, privite din punct de vedere pur 
mecanic, problemele pe care autorii gi le propun sînt, în gene- 
ral: 
a) pentru mîna stîngă: programarea mişcărilor simple sau 

complexe a patru obiecte (degetele) pe patru coordonate (coar- 
dele); 

bi pentru mina dreaptă: programarea mişcărilor necesare 
producerii sunetului la vioară, prin antrenarea angrenajului 
arcus-brat, elemente care alcătuiesc un aparat tehnic unitar. 

Posibilităţile de combinare ale acestor mişcări s-au dove- 
adit, ‘practic, nelimitate. Totugi,.particularitatile tehnice. 
ale instrumentului, impun şi limite de ordin stilistic bine cu- 
noscute. Specificul acordajului, - de pildä, pretinde degetelor 
şi miinii stîngi să efectueze alunecări, articuläri, salturi, 
extensii sau ingustäri de poziţii, iar calitatea şi cantitatea 
sonoră obligă mîna dreaptă la realizarea unor tensiuni, rela- 
_ xdri, deplasări în viteze variate ale arcusului pe coarde, 
schimbări de planuri - în funcţie de nivelul brat-coardä - gi: 
de zone - în funcţie de relaţia arcuş-căluş-tastieră -, ei mi- 
na stings, la o activitate bazată pe suplete gi fermitate in ar- 
ticulatii, precum si la o diversificare a vibrato-ului. In a- 
ceeagi ordine de idei, combinaţiile ritmice, melodice şi armo- 
nice, ca si cele ale modurilor de arcus cu multiple nuantäri, 
reprezinté tot atitea variaţii ale vitezei de execuţie a ambe- 
lor miini si,in consecinţă, punerea în functiune a altor meca- 
nisme, uneori fundamental diferite faţă de cele programati: in 
forma de studiu iniţială. Toate aceste transformări se fac în - 
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vederea insugirii sau perfectionärii mijloacelor tehnico-expre- 
sive, a realizării unei emisii corecte, a justetei în intonatie, 
sau vin in sprijinul memorizärii muzicele. Ele sint indicate in 
majoritatea cazurilor chiar de cätre autori,ca recomendäri in 
ceea ce priveşte posibilităţile de realizare ale exerciţiilor 
sau studiilor, dar - după cum cunoaştem din practică - asemenea 
modificări pot fi făcute si ad hoc de către cel ce se iniția- 
ză în tainele instrumentului - fie cu ajutorul pedagogulul, fie 
singur ~,din necesităţi de ordin subiectiv. Directivele creato- 
rilor de lucrări cu profil tehnic se extind însă si asupra tim- 
pülui în care urmează să se încadreze execuţia unui exerciţiu 
sau studiu, prin indicaţii metronomice. Cînd aceste baremuri nu 
Sint accesibile imediat, este necesară, evident, o pregătire 
prealabilă în scopul realizării lor, deci ele impun găsirea unor 
noi forme de studiu, intermediare, 

In clasicele metode de vioară (Joachim —Moser, Bloch, Auer 
g-a.), materialul este prezentat gradat, pe probleme luate sepa- 
rat, la inceput, gi concentrate pe grupäri din ce în ce mai com- 
plexe, mai tîrziu, In afară de formele generate de egalonarea 
problemelor din cadrul aceluiaşi studiu, mal întîlnim grupajui 
de studii apartinind unui singur autor, sau folosirea unui mate- 
rial- diversificat, pentru una şi aceeaşi problemă, In Metoda 
de vioară Joachim-Moser‘, revăzută de Schnirlin, se poate obser- 
va cum cantitatea materialului de studiu prevăzut pentru începă- 
tori; se bazează pe varietatea exerciţiilor şi nu pe variațiile 
unuia şi aceluiaşi exerciţiu, urmărindu-se astfel stimularea in- 
teresului copilului, Formarea deprinderilor de bază - necesitând 
desigur o perioadă evolutivă mai îndelungată - “impune” 1ucrări = 
lor de acest gen dezvoltări ample, ‚care; de cele mai multe ‘Ores. 
depăşesc cadrul ‘unui singur volun. E Ee Se 

Fatë de metoda Joechim-Moser ` (ca de altfel şi faţă de cea a 
iui Bloch Jozsef - des utilizată în învățămîntul nostru Anstru- 
mental -), Metoda de vioară a ilustrilor profesori români. Tos 
nel Geantä si George Manoliu? sin patru volume, are un mult mai 
pronunţat caracter practic, întregul material fiind egalonat pe 
3: EES? Yiolinschule, vol.I-IT, SE such Telp- 

zig, fosa. 


2.1.Geantä-G.Manoliu, Manual de vioară, vol. E? Ba. TC T 
Bucuresti, 1959-1955, 
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lectii. Transformările survenite in structura înväțěmíntului ar- 
tistic românesc; care a dobindit un caracter de masă după refor- 
ma din anul 1949, au impus o planificare a evoluţiei si în a- 
cest domeniu. autorii au manifestat o grijă deosebită pentru a 
„ încadra fiecare lecţie în durata de circa o ork. Gindindu-ne 
la cele două ore. säptäninale ale elevului, nivelul le care a- 
cesta poate ajunge în diverse etape ale anului şcolar este ast- 
fel previzibil. Manualul conține un numër impresionant de exer- 


O citii, studii gi piese, fie proprii, fie alese eu mult discer- 


nämint din cele mai valoroase lucrări didactice dedicate viorii, 
„după precepte gtiintifice gi pedagogice moderne. 
‘Un gen de forme, în carè principiul varietätii este abor- 

‘dat într-un alt mod, îi întâlnim în toate studiile ae Otakar 

Sevtik, dar mai alea în Şcoala. tehnicii arcugului . In scopul 
desävirgirii tehnicii miinii- drepte, Sevtik propune pentru fie- 
care problemă un exerciţiu de bază simplu; pe care mai. apoi a1 
dezvoltä in nenumärate variante, ‘dovedind in aceatä „privinţă o 
remarcabilă fantezie, Acest procedeu ne dezvăluie o caracteris- 
tică dominantă a tuturor studiilor cu profil tehnic apartinind 
si altor autori,gi anume tendinta de prezentare a unei cît a: 
mari cantităţi de combinații, Jar, dacă este posibil, chiar de 
epuizare totală a acestora.in capitolul introductiv la studiile 
de Kreutzer ‚ Garabet Avachian = sub a cărui îngrijire s-a tipă- 
rit editia romäneascä -; recomandind studierea celor patru nom 
loane” - care reprezintä permutäri a patru obiecte (degetele) : = 
epuizează toate posibilitățile combinațiilor dintre ele, Ex. : 


1234 2134 . 3124 4123 u 
1243 2143 ete. 3142 etc. 4132 etc. 
"1324 7 | Ge 
vo 1342 ete. ‘| ; GE Se | 


Dar, dacă din au? de vedere matematic permutärile se pot 
„realiza într-un număr „finit, prin aplicarea lor practică deci 
ca exerciţii pentru arti ulatie degetelor ~ in spaţiu (pe. tasti- 
erä) si in timp, adică în ritm gi tempo „adăugându-se in plus gi 
utilizarea tuturor modurilor Ke arcug cunoscute si combinarea a- 


ke 0. Saveik Noe bazeze für Violine - Schule der Bo entechnik, 
3 volume, Ed. Breitkopf&lärtel, Leipzig, fea. ~ 


4.R.Kreutzer, 42 studii,cu o metodică pentru realizare 
Gere de G.Avachien, Ed muz cală; Bucureşti, 1901 


si ae 


276 : | 
_cestora într-un cadru de nuanţe variat, EE formelor Ae 
studiu se märegte,evident, in mod considerabil. _ E 
E Un alt adept al aplicării unor principii matematice ; în _ fore 
mele de studiu este gi “Modest Iftinchi, fast elev. al. Aut Geave- 
chian, In lucrarea sa „Schimburile de. 2 


poziţie in. juble coarde- 
vol.I; autorul este preocupat, de asemeneașde ideea epuizării. 
"succesiunii degetelor, Ei persevereazä cu meticulozitate chiar 
şi la alcătuirea capitolelor după principiul. permutări lor. că- ; 
utind a nu omite nici o posibilitate de combinare, o .. - 
Le) lucrare, pe cât de utilă pe atât de spectaculoasă, care. 
vine să întărească poziţiile cucerite de. către. calculul matema- 
tic în studiile privind problemele de tehnică violonistica, este 
si aceea a pedagogului american De .CeDounis, intitulatä Indes 
pendenta absolută. a. degetelor în cântatul la vioară, pe baze. . 
stingifice >= op, 15 » în două volume, ‚dintre care 5. din. păca- 
te y- nu dispunem decât de primul volume Dounis aminteşte. în. Cu- 
vintul introductiv că, de fapt, dezvoltä o problemä tratată ei 
într-o altă lucrare. a sa = Tehnica artistică a cintatului la. 
vioară ` . Autorul ge ee de e le patru categorii, de mişcări 
‘ale degetelor: ` Bes ‘ l 
[TI = mişcări de-cäde 
II = nişcări orizontale (extensiil 
III - mişcări de ciupire | a coa: 


ul) 
ägiile cromatice). 
r (pizzicato cu ‚nina stin- 


gă) RS: 

DH iv 3  migcäri transversale (acord: ee Oe EN 

(Volumul I se ocupă “numai cu primele t „categorii de mişcare). 

Exerciţiile sînt realizate in poziţia întâi cu un. deget captiv 

- deci pasiy = şi trei degete active. Fiind vorba de. ‚permutäri- 

le celor patru degete, Dounis a alcätuit patru exercitii funda- 
| Exercitiul I: degetele 1,2, 3. active = degetul 4 EN EN 

SG Exercitiul Lis, e 1,2, 4 active - degetul 3 pasiv. . 

lic Exercitiul IT: degetele 1, 3,4 active — degetul 2.pasiv.... 

j Exercițiul Iv: degetele 2, 3, 4 active - degetul SR pasiv... 
Volumul se încheie cu un apenăice cuprinzând o sintezë a acestor 
exerciţii, "7 7. Ge SRE DR ne Re ve rn 
5.M.Iftinchi, Fchinburije « de Sorti în: duble cows rie, VOI «Eis Bă. 

musl el Bucureşti LOT Le ep nn, ea, 


d Ba Denger 


oa 
Exercitiul ‘fundamental nrsl cuprinde o formulă de bacs cu 


"patron planuri. care sînt reprezentate prin patru acţiuni dis- 


tincte: | | à # 


eh 3 + We i pleut. Ti Be. 4 captiv q 
A V0 ce Leg "en nul T rămâne neschimbat) 


rn = K i E Plenul ‘IIs Migcare E SESCH 


Al “Planul III: Miscare orizontală 


“Planul IV: Miscare de ciupire 


Tata. gi modificärile ritmice propuse de autor: 


PLANUL e, — 
OC beh ya ds ad 


E à ei e w 


Miscarea 7 Sirið e pe zb) în 
is cuol o toaa vorlantele 
u : SEH E e EE 


me Eer E San. vor. 


TOTAL = d) voriorte 


“Disk eum se observă, în formula de bază avem pätrimi în pla- 


 nurile IZ, ITI şi IV, dar planul I este pasiv. Urmează apoi 11 


= variante ale mişcărilor de articulaţie, ‘ciupire si alunecare, 
Mişcările ge schimbă în cele 11 variante pe toate cele trei. pla= 


muză actives In ceea ce. priveşte celelalte trei exerciţii Tunda- 


; mentales ele aint ‚compuse după aceleaşi procedee de variaţie.» 
“a ays Cu toată . simplitatea aspectul ui grafic. -e prezentare a exer- 
E citiulut, execuţia corectă: este extrem de dificilă, Toate miş- 
"cările. se 'realiz eazë simultan» pretinzând o independenta absoin— 


ERs care este és sapt a scop Lusvéris "un Dounde. In execugie 
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| nu trebuie neglijată nici intonatia, care ar träda fie o incor- 
` dare, fie o lipsă de forţă a celor două degete care sînt plase- 
te la interval de sext&, nici emisia - şi aici ne gindim in: 
primul rind la pizzicato-ul miinii stingi, care trebuie să fie 
"sonor - gi nici mina dreaptä,care, -printr-o presiune. şi mişcare 
neuniformă sau discontinuă, poate influenţa negativ atît into- 
natia cât si emisia. Crisparea degetului captiv poate,de ase- 
menea, determina o încordare a întregului complex de mişcări, 

Cuprinzind cu privirea ansamblul lucrărilor enalizate, se 

poate constata că scopul lor principal este crearea unui mediu 
care să determine cele mai variate mişcări posibile în cadrul 
execuţiei violonistice, preväzindu-se uneori prin calcul mate= 
matic aceste posibilităţi, Aplicarea unor asemenea principii 
în alcătuirea unar exerciţii sau studii, deschide largi pers- 
pective domeniului creaţiei tehnice instrumentale, 


Problèmes du contenu et de le variété des formes. 
dans la pédagogie du violon i 


Casiu Barbu 


Résumé 


Analysant la matière exposée dans des ouvrages représenta… 
tifs de la littérature technique du violon, l'auteur relève 
les critères qui ont été à la base de l'élaboration d'une mé~ 
thode, des exercices et des études pour violon (Joachim-Moser, 
Sevéik, Kreutzer, Geantä, Manoliu, Iftinchi, Dounis), et con- 
stante une organisation de ces exercices et études selon des 
principes mécaniques, logiques et pédagogiques-évolutifs. On 
constante que la tendance d'épuiser les combinaisons des élé- 
ments de technique instrumentale est réalisée par l!applica- 
tion des procédés dérivés de la logique mathématique. 


Fragen Über den Inhalt und Verschiedenheit der 


Lehrformen im Geigenunterricht 


Casin Barbu 


Zusammenfassung 


Der Autor analysiert den Inhalt repr“sentativer Lehrblicher 
„der Literatur Über die Technik des Violinspiels, hebt die Kri~ 
terien die der Verfassung von Method, Übungsstücken und Etüden 
für Violine zugrundegelegt wurden (Joachim-Moser, Sevéik. 
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Kreutzer, Geantä, Manoliu, Iftinchi, Dounis) hervor und macht 
die Feststellung, dass diese nach mechanischen, logischen und 
pädagogisch fortschreitenden Prinzipien gegliedert sind. Er stellt 
weiterhin fest, dass das Anliegen der vollkommenen Nutzung 
der Kombination von Elementen der Technik des Violinspiels 
durch Anwendung von Verfahrensweisen die der mathematischen 
Logik entlehnt sind, verwirklicht wird. 


Problems of content and variety of studying form 
in the violin pedagogy 


Casiu Barbu 


Summary 


Analysing a vast representative bibliography in violin 
technique the author reveals the basic criteria according to 
which methods, exercises, and studies were worked out (Ioachim 
Moser, Sevéik, Kreutzer, Geant&, Manoliu, Iftinchi, Donnis) 
and he finds out that these criteria are organized on mechani~ 
cal, logical and evolutive pedagogical principles. It is also 
shown that the ‘tendency of exhausting the possibility of com= 
bining the instrumental technical elements is achieved by ap 
plying some processes derived from mathematical logic. 
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CITEVA PROBLEME ALE EXERSÄRIT e 


“Ion Budoiu 


Ideile expuse mai jos se referă in mod direct la studiul 
cintului si la măiestria interpretului liric, Unele dintre ele 
pot fi însă extrapolate la exersare în gcneral; putînd GE fi 
utile si instrumentistului. 

In acest studiu consideräm obiecte ale exersärii tehnica 
vocală, expresivitatea vocală. si scenică şi activitatea comple= ` 
ză de interpretare, Obiecte ale exersärii ar putea fi şi into- 
natia, ritmul, dinamica, agogica, dictiunea, actoria gi toate e= 
lementele care constituie măiestria interpretului; analiza tutu= 
ror acestora ar depäsi însă limitele studiului de fata. 

l. Exersarea este un proces. 0 notă caracteristicä oricărui ` 


proces este mişcarea, In procesul exersärii se urmäresc urmätoa- 
rele forme ale miscärii: completarea măiestriei cu cunoştinţe, 
priceperi si deprinderi noi, corectarea gi perfecţionarea celor 
vechi şi adecvarea tuturora la scopul urmărite 

In execuţia unui procedeu sau ansamblu de procedee interpre~ 
tative s-a observat că există unele trăsături si detalii corec- j 
te, precise, adecvate, şi altele incorecte, imprecise, neadecva= ` 
te; de asemenea,unui procedeu îi pot lipsi anumite detalii sau 
träsäturi, fiind deci incomplet. Putem astfel vorbi despre. o 


zonă a activității corecte, precise, adecvate, complete, şi dec ` 
zonă a activităţii incorecte, lipsite de precizie, neadecvate, ` 


incomplete. Prima zonă conţine ceea ce este necesar bunei acti- ` 
vitäti, iar cea de a doua conţine elemente perturbatoare, care 
determină imperfectiunea, activității, | Criteriul obiectiv de a- 
preciere . cărei zone aparține un detaliu sau altul, o trăsătu= 
ră sau alta, ‘este practica sunetul vocii = pentru problemele 

de tehnică vocală. = gi mişcarea fizică = pentru problemele de 
actorie, In procesul pedagogic de trenmitere a cunoştinţelor 
si de formare a priceperilor si deprinderilor interpretative ge 


T-Perturbatil pot fi produse atit de detalii gresit executate, 
cit şi de absenţa unor detalii, 
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urmăreşte lärgirea primei zone si restrângerea celed “ae a doua. 

Un prim exemplu = emisia sunetuluis 

se poate considera că sunetul emis are o zonă corectă a 
spectrului armonicelor gi o zonă incorectä a aceluiaşi spectru, 
Zona corectă a spectrului semnalizeazä zona corectă a emisiei, 
iar zona incorectă a spectrului semnalizează zona incorectă a 
. emisiei. La rîndul său, zona corectă a emisiei semnalizează zo- 
na legăturilor nervoase superioare corecte? ale stereotipului 
dinamic, iar zona. incorectă a emisiei semnalizeazä zona legătu= 
rilor nervoase superioare incorecte. ale stereotipului dinamic. 

Prima zonă semnalizează profesorului gradul de evolutie a 
studentului spre o emisie corectă, Cea de a doua semnalizeazä 
diferența, de la nivelul de evolutie ating până la nivelul maxi- 
mei corectitudinii emisia considerată desăvârşită, ideală, o oo. 

Cum zona legăturilor nervoase superioare: dirijează zona co— 
rectä a emisiei, iar zona incorectă. a legăturilor nervoase su- > 
perioare dirijeazä zona incorectă a emisiei, fiecare dintre ele 
putînd fi controlate prin zona corectă, respectiv incorectă a 
spectrului armonicelor, se poate acţiona asupra. întregului. sau 
părţilor potrivit principiului conexiunii inverse (vezi $ 2). 

Al doilea exemplu — expresivitatea: 

Orice procedeu de expresie vocală sau scenică are o zonă a 
exprimării adecvate, corecte, precise, şi o altă zonă a exprimä- 
rii neadecvate, incorecte, aproximative. Prima zonă. semnalizea= : 
ză nivelul de expresivitate accesibil interpretului în momentul . 
dat. Cea de a doua zonă semnalizează nivelul minim al utilizării 
procedeului în acel moment. Diferența- dintre cele două. zone See, 
nalizează cantitatea şi calitatea pe care mai trebuie să le cis- 
tige exprimarea, pentru a ajunge. la nivelul maxim de expresivi- 
tate accesibil in momentul respectiv. 
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Zona activitayii i Zona legăturilor | 
.corecte,precise, semnalizeazä nervoase superioa- 


adecvate,complete SE ; re corecte in sta= 
E E AA dirijează re de activitate _ 


Zona activitätii in- “ | Zona legäturilor 
corecte, imprecise, = semnalizeazä nervoase superioa- 
neadecvate ,incomplete tn, re incorecte -în: |. 
dirijează i stare de activita- 
“1 te 


3.In stare de activitate în acel momente 


283 


Al treilea exemplu - interpretarea (considerată aici ca un 
ansamblu de procedee vocale şi scenice): 

Zona procedeelor adecvate, corecte gi complete semnalizes- 
ză nivelul interpretării accesibil cântăreţului în momentul 
dat, altfel spus nivelul aptitudinilor sale în momentul respec- 
tiv. Zona procedeelor neadecvate, incorecte şi incomplete geme 
` nalizează nivelul interpretării (minim) în acel moment, adică 
nivelul însuşirii lucrării, Diferenţa dintre cele două nivele, 
accesibil gi real,reflectă diferenţa dintre nivelul aptitudini 
lor interpretative si nivelul insugirii procedeelor de inter- 
pretare necesare bunei executii a lucrärii date, Aceastä dife- 
rentä trebuie înlăturată prin ridicarea procedeelor din zona a 
doua la limita maximă accesibilă în acel moment al evoluţiei 
interpretului., 

Cînd prima zonă sea extins asupra întregului stereotip di 
namic (în consecință asupra întregii activități), inlocuind 
complet pe cea de a doua (care în felul acesta dispare progre- 
siv), considerăm procesul evolutiv încheiat, După aceasta rämi- 
ne sä intärim prin repetare legäturile nervoase superioare co- 
recte, să consolidäm rezultatele obtinute, urmärind sä nu rea- 
pară vechile legături nervoase incorecte, sau alte legături in- 
corecte noi, Astfel se încheie o etapă evolutivă, dupä care se 
poate "trece la o nouă etapă, ceea ce oferă pedagogiei interpre- 
tării un caracter deschis, de permanentă evoluţie, 

Acest mod de-a privi şi practica pedagogia mäiestriei inter- 
pretative corespunde constatării că studiul nu se termină odată 
cu terminarea şcolii, El nu se termină practic niciodatä,ceea 
ce valideazä dictornul latin: „Ars longa, vita brevis". 

2. Metodica exersärii are la bază principiul conexiunii in- 


A 


_verse,care acţionează în circuitele de reglare, 


4 Mărime de acţionare Perturbatii 
Program. Organ de Obiect de 
i reglare ` reglat 
ne Mărime de mésurë_ 


L_ abies 


>Linie de comandă 
-= ——--—# Linie de control 


RE ts 


. Behema-bloe a circuitelor. fe rez lers 
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Circuitul de reglare poate fi un model al relaţiei profesor- 
student. Organul de rezlare este in acest caz profesorul, iar 
studentul este obiectul de reglat. Programul constă in totalita= 
tea cunoştinţelor, priceperilor, deprinderilor gi aptitudinilor pe 
care trebuie să gi le însuşească sau să gi le formeze studentul. 
Mărimea de actionare este cerința pe care profesorul o transmi- 
te studentului, Mărimea de măsură, este rezultatul activităţii 
studentului (sunetul-în cazul vocii, mişcarea fizică-în cazul 
jocului de scenä). 

Raportînd parametrii execuţiei la parametrii programului, 
profesorul constată gregelile de execuţie (valoarea perturbati- 
ilor) gi formulează o nouă cerinţă, cu scopul de a elimina gre- 
selile. Cu fiecare corectură, profesorul iniţiază un nou ciclu 
al circuitului de reglare (conexiunea inversă) , scopul urmărit 
fiind ca diferența dintre program şi execuție să se apropie de 
Zeros i | 

Circuitul de reglare poate fi şi un model al functiohärii 
sistemului fiziomotor general în cadrul autoinstruirii?: creie- 
rul reprezintä organul de reglare, aparatul motor (organele e= 
fectoare) reprezintä obiectul de reglat, Programul este acelasi. 


Creierul obtine - in clasă si în afara ei - informaţii re- 
feritoare la parametrii programului. Informațiile le transmite, 
ca mărimi de acţionare, organelor efectoare, Organele efectoare 
transmit creierului informații (mărimea de măsură), in legäturä 
cu activitatea de execuție. Informațiile primite sînt comparate 
cu parametrii programului si, pe baza acestei comparații, creie- 
rul transmite organelor efectoare noi ordine, de corectare a 
activității. Fiecare ciclu care urmează are drept scop reduce- 
rea diferenței dintre mărimea de măsură gi parametrii programu- 
lui. | 

3. In procesul exersärii, locul central îl ocupă factorul re 
petare. Dialectica repetärii are două forme deosebite, două as- 
pecte esenţiale: a. repetarea pe aceeaşi treaptă a dezvoltării 
(repetarea mecanică) şi b.repetarea pe trepte deosebite (supe- 
rioară şi inferioară), ic a 


Repetarea mecanică este consideratä completă, Degi repetare 


5.In procesul de învăţămînt, instruirea si autoinstruirea sînt 
într-o strinsä interdependentä. Ceea ce se predă în clasă se 
exersează în afara ei, exersaren fiind de fapt o formă foarte 
importantă de autoinstruire in munca interpretului e 
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„comple tä”, în sensul strict al cuvîntului, nu poate exista, ea 
fiind doar o. noţiune abstractă, posibilă numai în gindirea noas= 
tré, este totusi considerată, in Spirit EEN ces mai sin 
: pla. forma a migc&rii. ` 
''Repetarea mecanică constă în întoarcerea la acelaşi punct 
de plecare,prin reproducerea tuturor laturilor fenomenului la a- 

celagi nivel al dezvoltärii. De exemplu, in ce priveste emisiu- 
nea “vocală, repetarea mecanică ar însemna reproducerea tuturor 
calităţilor sunetului vocal, cu acelaşi spectru armonice Ea ar 
fi rezultatul funcţionării tuturor componentelor aparatului fo- "` 
nator in mod identic la fiecare execuţie, In ce priveste inter 
pretarea, repetare mecanică ar însemna reproducerea identică a 
tuturor componentelor ei, 

In exersare este necesară repetarea pe aceeaşi treaptă a 
dezvoltării, Ea are rostul, de loc neglijabil, de a consolida 
rezultatele obţinute (prin acest tip de repetare se întăresc le- 
găturile nervoase superioare corecte) la fiecare N de e- 
tapa. 

Repetarea pe trepte diferite ale dezvoltärii prezintä două 
categorii de probleme, Prima categorie se referă la repetarea 
partials, repetarea numai a unor trăsături ale treptei sträbätu- 
te anterior. Cea de a doua categorie se referă la repetarea des- 
făşurării procesului într-o formă concentrată, rezumind träsätu- 
rile esenţiale ale etapelor parcurse anterior, rezumind într-un 
fel istoria dezvoltării procesului, Interpretări îi sînt carac- 
teristice ambele categorii de probleme, | 

Repetarea pe diferite trepte ale dezvoltärii este jalonata ` 
de categoriile: simplu si complex, inferior si superior. 

Categoriile simplu si complex reflectă raporturi între for- 
mele in care se manifestä fenomenele interpretative în procesul 

dezvoltării. De exemplu, interpretarea unei lucrări este un fe- 
nomen complex; în raport cu el, operaţiile pe care le efectuea- 
ză artistul liric in actul interpretării sînt mai simple, Ast- 
fel, dictiunea, intonatia, ritmul, dinamica, agogica, tempo-ul, 
frazarea, coloritul vocal, atitudinile, gesturile, migcärile 
mimice ale fetei sint BONDOHENSE mai simple ale activităţii de 
interpretare, 

Categoriile inferior si superior reflectă treptele pe care 
le ocupä fenomenele interpretative (simple sau complexe) in pro- 
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cesul dezvoltärii, cu alte cuvinte, reflectă raporturi între ` 
diferite niveluri ale dezvoltärii fenomenelor interpretative. 
Rezultă de aici că atît fenomenul complex al interpretärii, cit 
si oricare dintre componentele sale,pot ocupa o treaptă mai 
înaltă sau mai joasă în procesul dezvoltării, pot avea un ni- 
vel superior sau inferior. | 

Categoriile simplu şi complex reflecté, dupä cum se poate 
observa, aspectele centitative ale fenomenelor interpretative, 
iar categoriile inferior. si superior reflectä aspectele calita- 
tive ale acestor fenomene. | a șa 

Dezvoliarea poate avea două direcţii, âouă sensuri; progre- 
siv şi regresive Dezvoltarea progresivă este trecerea de la in-. 
ferior la superior, de la simplu la complexe Dezvoltarea regre- 
sivă este trecerea de la superior la inferior, de ia complex 
la simplu, şi reflectă decăderea, degradarea, . ? 

Este important de reținut faptul că in. procesul exersării 
se urmăreşte uneori o repetare a ‚tuturor. träsäturilor, o repe- 
tare pe aceeasi treaptă a E alteori o repetare pe 
trepte deosebite, In ce priveşte. direcţia ș . sensul dezvoltării, 
se urmăreşte, bineînţeles, repetarea pe trepte superioare, re- 
petare caracteristicä progresului gi se evită repetarea pe 
trepte inferioare, caracteristică regresului « In cea de a doua 
situație, repetarea nu este integrală. (repetare mecanicä), ci 
parţială, Pe de o parte, n 


1 proc 1 exersärii, fiecare repeta- 
e opunerea | laturilor, contradictorii, nentine 
trăsăturile considerate necesare Si înlătură, pe „cele socotite 

inutile, Pe de altă parte, cu. fiecare, repetare, „apar irăsături e=- 


sentiale Tasugite, anterior de~a lungul, întregului. drum evolutiv 
parcurse à 


re fiind generată , 


In procesul. exersärii,. cu ee repetare. se urmăre şte 
atit inläturarea incorectitudinilor, imperfectiunilor, detali- 
ilor nedesävirsite, imprecis executate, cât si completarea . 
practicii cu alte detalii mai ‚desävirgite, mai perfecte, mai co. 
rect gi mai precis executate, Efectuatä in acest mod, exersarea 
contine elementele negärii repetate a laturilor mai vechi, mai 
putin perfecte, ale mäiestriei interpretării, sau a deprinderilor 
interpretative de către cele noi, mai perfecte. | 

In procesul evolutiv al ex rersärii 8e repetä de obicei ace- 
leagi procedee sau aceeaşi. interpretare în ansamblu, înlocuin= 
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-du-se doar anumite trăsături, Cind numărul si importanţa aces- 
tor träsäturi de detaliu cregte atît de mult încît atinge un 
punct critic, procesul evolutiv trece în proces revolutiv, iar 
această trecere se manifestă prin înlocuirea totală a procedee» 
lor sau a întregului. ansamblu al interpretării, 

In activitatea cântăreţului e posibil si un proces invo- 
lutiv, la capătul căruia apare criza (vocală, interpretativă), 
In cazul în care această criză nu poate fi învinsă, trebuie a- 
doptat procesul revolutiv, în vederea modificării totale a con= 
ceptiilor si procedeelor profesionale, ceea ce de fapt inseam= 
nă o reeducare profesională, 

ĝo In studiul cintului gi în munca de insugire a m&iestriei 
interpretative, exersarea vizează două categorii de obiective; 
tehnice şi estetice, Este necesar să precizăm imediat că numai 
necesităţile expunerii ne.obligä să le tratăm separat, In rege 
litate, exersarea procedeelor tehnice este făcută în vederea u= 
nor scopuri estetice, după cum în timpul exersării procedeelor 
artistice nu sînt scäpate din vedere rigorile tehnice, 

Ca obiective tehnice ale exersärii putem enumera; 

- dezvoltarea forţei musculare (necesară: pentru obţinerea 
performanţelor de înălţime, intensitate şi rezistenţă); 

~ dezvoltarea supletei musculare, si 

--mentinerea forței şi supletei.. 

Obiectivele artistice (estetice) ale exers&rii pot fi consi- 
derate: a.dicţiunea; b.intonatias ceritmuls dedinamicas es agogi- 
ca; fsfrazareas gecoloritul vocal; hemimica; 1.gesturile; jea- 
titudinile, luate în ansamblu sau izolate 

Lucrul asupra tehnicii vocale se deosebeşte esenţial de lu- 
crul asupra tehnicii instrumentale. De vreme ce instrumentistul 
primeste un instrument gata confecţionat, tehnica sa nu urmi- 
reste perfecţionarea instrumentului, Cintäretul însă îşi înce- 
pe lucrul ou un instrument imperfect, incapabil de performante 
profesionale, dar capabil de mari perfectionäri, Această situa= 
tie 11 obligă să acorde o importanţă primordială perfecționării 
instrumentului, aparatului sau fonator. 

Munca asuprs perfecționării instrumentul ni, vocal ene Luis“ 
vită de solicitări destul de mari, în vederes obtinerii prior» 
mantelor de inditime, intensitate, timbra si SE Me toe 


de de bar: venin: abbimercs acrator pif oana @ate EX GER, 
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Metodica exersării presupune o judicioasä dozare a efortului, 
pentru a nu depăşi limitele fiziologice accesibile studentului 
la un moment dat, dar şi pentru a obține: maximele rezultäte ace 
.cesibile in acel moment. . 

Reproducem mai jos o schemă care poate: sugera dozarea efore 
tului în funcţie de posibilităţile studentului, 


Creşterea efortului vocal faţă de creşterea pragului de po~ 
sibilitäti maxime vocale. A, B, C, D - pragurile maxime vocale; 
a, b, £; å, — pragurile eforturilor vocale corespunzătoare e 

Considerând un prag A ca nivel maxim accesibil în ce prives- 
te intensitatea, înălţimea şi durata, profesorul va solicita 
studentului nivelul de efort a. El va mări efortul global de in- 
tensitate, înălţime şi durată la nivelul b numai după ce consta- 
tă că posibilităţile studentului. au atins pragul B. La fel va 
proceda cu pragurile următoare, tinînd seama de regula generală 
potrivit căreia efortul vocal trebuie sä fie întotdeauna mai 
mic decât posibilităţile vocale maxime accesibile în momentul 
date | > eee 

Mai trebuie avut in vedere că, deşi profesorul cunoaşte des= 
iul de exact posibilităţile studentului într-o etapa dată, aces= 
ta prezintä variatii de moment {de natură psihofizicä) in ce 
priveşte performanțele. Iar variațiile de moment nu pot fi pre- 
 väzute,gi numai. experienţa profesorului Je poate constata pen» 
tru a proceda la o adaptare corespunzätoare a cerintelor. 

Exersarea obiectivelor tehnice (dezvoltarea fortei, suple- 
tei, rezistentei si menţinerea acestora) se face pentru a obține 
tonusurile neuromusculare suficient de ridicate, absolut necesa» 
re emisiunii profesionale si practicärii meseriei.” 


66 Performentele de înălțime putere şi durată nu pot fi mentinre 
te în absente unui tonus vocal ee air met ine: 
rea tonusului veesl este abac) it nme. < aversstul Andes Kam 
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Indiferent dacä se exerseazä procedee tehnice sau artistice, 
efortul vocal va fi oprit de îndată ce ge observă că aparatul 
fonator începe să răspundă dificil la sarcinile solicitate, De 
cele mai multe ori, aceste răspunsuri dificile sînt datorate u=- 
nor supresolicitäri - periferice gi corticale ~ şi este sufi- 
cientä o perioadä corespunzätoare de odihnä. Neacordind studen- 

tului o perioadä corespunzätoare de odihnä vocalä, apare riscul 
disfoniilor funcţionale de lungă durată, gi odată cu acestea, 
frînarea sau stoparea evoluţiei sale. Disfoniile patognomonice 
intră în competenţa medicului laringolog. 

5. In fiecare exerciţiu tehnic se află simburele unui obiec- 
tiv artistic, Exersarea obiectivelor artistice se confundă de o=- 
bicei cu studiul lucrărilor, 

In studiul lucrărilor se va avea în vedere cât de avansat 
este studentul, Studenţilor foarte avansați le este posibilă, si 
de aceea recomandabilă, observarea mai multor probleme în timpul 
studiului, Pentru marea majoritate este însă absolut necesar să 
se abordeze probleme izolate, mai cu seam& la începutul studiu= 
lui unei lucrări, In cazul că nu se va proceda în acest fel, se 
riscă o trecere superficială peste probleme de dicţiune, frazare, 
intonatie, ritm, diremică, agogică, colorit vocal, sau peste ce= 
le de mimicä, atitudini ei gesturi, 

0 onganizare raţională a studiului .lucrărilor ar putea cu= 
prinde următoarea ordine de abordare a problemelor; 

a) memorarea imaginii artistice: muzică, text, mişcare (in 
cazul spectacolului de operă, operetă etc.); 

b) numai după ce acestea sînt stăpânite bine, se trece la a- 
plicarea tehnicii vocale juste; şi 

c) numai după ce toate aceste probleme sînt rezolvate impeca- 
bi], se trece la interpretare, 

Acesta este un mod de organizare, Nu este unicul, si de aceea 
pot fi imaginate multe altele. Nu ne vom extinde asupra lor, pen- 
tru că nu constituie tema acestui studiu. Subliniem doar că fără 
o organizare raţională, sînt puţine şanse de a ajunge la perfor- 
mante interpretative,si încă mai puţine de a le atinge în scurt 
timp. 

exersind perioade mai scurte sau mai lungi,se ajunge la hipotonia 
neuromuscularä a aparatului fonator.Rezultatul acestei hipotonii 


este diminuarea si apoi pierderea capacităţii de a cânta în re- 
gistrul acut, timp îndelungat, frecvent şi forte, 
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i 6. E cazul să subliniem aici gi importanţa formării deprin= 
derii de a studia fără voce. Aceasta constă în a citi si memo» 
ra, a imagina viitoarele rezultate tehnico-artistice (montajul 
psiho-motric) si a le repeta tärä efort vocale | 


Rezistenţa aparatului fonator este toarte limitată în timpe 


Dacä la instrument se poate exersa zilnic un număr mare de ore, 
instrumentul vocal oboseste după un timp mult mai scurt (40-50 | 
de minute la cîntäretii bine antrenati). Chiar dacă=l reparti 
zăm în mai multe reprize de=a lungul unei zile, exersatul vocal 
nu poate depăşi 3-4 ore. Cititul si memoratul partiturilor, cit 
si formarea montajului psiho=motric cu auz interior şi cu imagi- 
natia motricä, prelungesc considerabil ziua de lucrue Aceasta, 
în afară de avantajul că formarea montajului psiho=motric oferă 
exersării un scop precis (rezultatul final), care orienteazä 
intregul sistem de SE ulterioare menite să ducă la acest 
SCOP. | . | 

O problemă căreia i se da o mare EE este recupere 
rea. Se fac mari strädanil pentru a scurta timpul în care, dato= 
ritä fie oboselii, fie unor afectiuni vocale, cântărețul nu-si 
poate utiliza instrumentul. 

Un caz particular al exersarii cântăreţului il constituie 
antrenamentul de stäpinire a emoțiilor. E vorba de stäpînirea 
atît a emoţiilor distructive (tracùl), cit şi a emoțiilor sti- 
mulante. De asemenea, un antrenament îndelungat duce la stäpi- 
nirea variatelor emotii proprii personajelor interpretate e 


Retinem din cele expuse că,în studiul cintului,exersarea 
este neapărat necesară; de aceea este o metodă de bază, Numai 
după un număr de repetări se pot obţine performante profesiona- 
le tehnico=artistice, Numărul necesar al repetärilor este des- 
tul de mare uneori, deoarece multe probleme necesită ani inde- 
lungati pentru a fi rezolvate, Acest număr depinde de dificul- 
tatea problemei tehnico-artistice, de gradul de receptivitate 


gi de evoluţie a studentului, dar şi de judicioasa dozare a eXer- 


särli.. O judicioasă dozare este necesară atît în cadrul unei 
lecţii - unde este vizat efectul nemijlocit al exersării ~,cit 
si în cadrul mai larg al unor perioade lungi - unde sînt vizate 
efectele cumulative care jalonează progresul studentuluie 
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Cele expuse mai sus constituie puncte de vedere care, pri 
vite cu atenţie, au un mare coeficient de aplicabilitate prac= 
ticä, putind constitui un suport pentru optimizarea activităţii 
de formare a artiştilor interpreti. 


Quelques problèmes de 1'étude 


Jon Budoiu 


Résumé 


L'étude aborde quelques problèmes de l'exercice dans le tra- 
vail de perfectionnement de la maîtrise de l'interprète lyrique. 
Certaines idées exposées ont un caractère original: la théorie 
des zones du I-er ep Dans d'autres cas l'originalité réside dans 
la manière d'appliquer certains principes appartenant à d'autres 
domaines, à la sphère de préoccupations énoncée dans le titre:le 
circuit de réglation dans le processus d'instruction et autoin- 
struction dans le 2-e $ et analyse du phénomène de la responsa- 
bilité dans le 3-e $. Dans les $ 4 et 5 sont exposées quelques 
idées liées à la menière dtexerxer, les objectifs techniques et 
esthétiques de même que l'étude des morceaux. Dans le 6-e $ on 
rappelle quelques problèmes ayant un caractère pratique, comme 
par exemple l'étude avec l'ouïe intérieur (l'auteur introduit 
la notion de „Montage psycho-motrique), la récupération, l*en- 
traînement de domier les émotions. . 


inige Frage in bezug auf das Üben 


Ion Budoiu 


Zusammenfassung 


Vorliegende Arbeit befasst sich mit einigen Fragen des Übens 
im Bereich des Operngesanges, welches den Zweck der meisterhal- 
ten Vervollkommnung des Interpreten verfolgt. Die Originalität 
der dargestellten Ideen beweist zum Beispiel die „Zonentheorie" 
in $ 1. Originell ist auch die Idee der Anwendung von Prinzipien 
aus anderen Gebieten im Bereich des Operngesanges: Der Rege- 
lungskreislauf im Unterricht und Selbststudium wird in $ 2 und 
die Analyse des Phänomens der Wiederholbarkeit in $ 3 erörtert. 
In $ 4 und $ 5 werden einige Hinweise in bezug auf das zielstre- 
bige Üben zur Erlangung technischer und ästhetischer Leistungen 
und in bezug auf das Einstudieren der Werke gegeben. In $ 6 wer- 
den einige Fragen mit praktischer Anwendbarkeit erwähnt, wie zum 
Beispiel das „innere Hören" während des Ubens (der Verfasser 
wendet erstmalig den Begriff des ,psycho-metorischen Zusammen- 
wirkens" an), die Wiederherstellung der LeistungsTählgkeit, das 
Training zur Überwindung des Erregungurustanies, 
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Some problems of practising 
Ton Budoiu 


Summary 


This essay approaches some of the problems of practising in 
the work of improving the lyrical performer's craftsmanship. 
Some of the ideas exposed have a genuine character such as the 
theory of the areas from par.l. In the case of others, the ap- 
plying of some principles, belonging to other fields than that 
exposed by the title, is genuine such as: the circuit of regu- 
lation in the process of training and self-training in para- 
graph 2 and the analysis of the phenomenon of repetition. In 
 par.4 and 5 some ideas are exposed in connection with The prac- 
-ising of the technical and aesthetical objects as well as with 
the study of the pieces. In par 6 some problems of a practical 
character are underlined, such as the study of the inner hea- 
ring (the author introduces the notion of :bsicho-motrical mon- 
tage), the recuperation, the training of mastering the emotions. . 
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CONCEPȚIA UNOR EXPONENTI AI ŞCOLII ROMANESTI DE CANTO 
PRIVIND CITEVA DIN PROBLEMELE EDUCATIEI VOCALE 


Lucia Hängänut-Vätäsan 


Incepind cu ultimele decenii ale veacului trecut, cintäreti 
români de operă, ca de pildä: Nuovina, Rodica Nestorescu, Elena 
Drägulinescu-Stinghe, Florica Cristoforeanu, Zina de Nori, Gri- 
gore Gabrielescu, Dimitrie Popovici-Bayreuth si Giovanni Dimi— 
trescu s-au impus pe marile scene ale Europei si ale celor două 
„Americi, Aceştia, precum gi altii,pe care îi vom aminti ulteri- 

or, s-au format la pedagogi vocali romäni, devenind - spre sfir- 
situl carierei lor interpretative - ei ingisi profesori de can- 
to, adesea si de prestigiu international,ca - de pilaă - Elena 
Teodorini şi Dimitrie Onofrei, 

Din consemnärile privitoare la educaţia vocală care ni s-au 
păstrat de la acesti mari cântăreţi şi dascăli care, prin acti- 
vitatea lor de pedagogie vocal-interpretativä au fixat coordona = 
tele între care se înscrie şi astăzi şcoala românească de cînt, 
şcoală căreia i. s-a pus temelia la sfîrşitul secolului XIX prin 
- credem - cea mai importantă lucrare de specialitate: Despre 
mecanismul vocal a lui George Stephănescu (13), vom spicui cite- 
va din conceptiile referitoare la cele patru puncte cardinale a— 
le procesului de formare a unui cintäret gi anume: respirafia,c- 
‚misia sunetului, omogenizarea registrelor gi dictiunea. 

Şcoala românească de cint 8-a pronunţat în aceste probleme 
dovedind o poziţie extrem de justă şi încă actuală, în ciuda fap- 
tului că reprezentanţii săi au trăit înainte ca fiziologia fona~ 
torie să ofere elucidäri gtiintifice in problemele amintite. 

Astfel, in ceea ce priveste respiraţia, găsim în consemnări — 
le lui George Stephänescu (13), Elena Teodorini (2), Florica 
Cistoforeanu (3) gi Elena Drăgulinescu-Stinghe (4), indicații pe 
care le urmează cu strictețe şi profesorii zilelor noastre, pen- 
tru considerentul că ele nu gi-au pierdut valabilitatea. 

Parcurgindu-le, observăm ağ Intuitin si experiența au fost 
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acelea care i-au determinat să opteze pentru respiratia costo- 
diafragmalä; pe de o parte,pentru că acest fel de respiraţie es- 
te singurul care permite inspirarea unei maxime cantitäti de aer 
gi = +otsodatä ~ sprijinirea expiratiei pe muschiul diefragmei; 
iar pe de altă parte, pentru că prin intermediul acestui fel de 
respiraţie se obţin. energia gi suportul cel mai substantiel în 
emisia vocii cintate. 

După cum spune gi George GE „O bună respiraţie 
(costo-diafragmală nen.) este una din primele calităţi ale unui 
cântăreţ, Ea nu se poate obține decît cu încetul si printr-un 
studiu lung şi stäruitor" (13, p.18). La aceste recomanâări „alţi 
profesori au adăugat următoarele: respirația costo-diefragmalä, 
o dată Änsusitä, trebuie antrenată in scopul dezvoltării conti- 
nue a capacităţii inspiratorii si creşterii puterii de sustine- 
re a sunetelor; momentele respiratiei sä se execute in felul ur- 
mätor: inspiraţia silentios, iar expiratia egală şi continuä;sé 
se dezvolte simtul dozajului de respiraţie, în gensul ca acesta 
să acopere necesităţile frazei. ce urmează a fi cintatä; respira- 
tia-sä se facă la momentul potrivit, nici prea devreme, nici | 
prea târziu; coloana de aer expirat să fie îndreptată spre rezo- 
matori, pentru ca sunetul să primească amploare, colorit şi di~ 
Lrectivitate exterioară, căci, după cum spune si Elena Teodorini, 
directivitatea spre rezonatori şi spre exterior face ca aerul 
înconjurător „să dezvolte vibrația mai bine si cu mei putin e~ 
fort şi să producă socul care să permită undelor existente in 
spaţiul înconjurător să preia nung val gi să-l ducă la mare dis- 
tanta" (2, p.195). 

port cu privire ‘la respiraţie, Florica Cristoforeanu (3) re- 
comandă - de pildä - ca respiraţia să fie exersa! & până devine 
din act dirijat, si deci conştient, un ect reflex care să permi- 
"Eë cintäretului sä-si degajeze atentia de la procesul respira- 
tor propriu-zis, exclusiv către cel vocal-interpretativ. 

ind respiraţia este bine executatä gi judicios a. 
“contribuie - după afirmaţiile Elenei Drägulinescu-Stinghe (a) ~ 
in mare măsură gi la longevitatea vocală, 

Dacă intuiţia si experienţa le-au permis dascălilor noştri 
de canto să concludë că numai uzind de o astfel de respirație se 
poate obține un appe ggio eficace eintulul, teoreticienii contem- 
porani au confirmat justetea punctului lor de vedere prin expe- 
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riente care au dovedit că această respiraţie se conjugă cu un 
tonus diafragmal ridicat, tonus care este însoţit întotdeauna 
şi de creşterea tonusului sfincterului glotic, fapte care aduc 
după sine o sporită pregnanţă a mordantului, pregnanta absolut 
necesară în folosirea tennicii de mare impedantä laringeanä. 

Dar gcoala românească de canto nu s-a limitat a fixa doar 
tipul optim de respiraţie gi mecanismul lui de formare si dez~ 
voltare, ci a mers mai departe, privind fenomenul in corelatie 
si cu cele două coordonate ale muzicii: interpretare gi stil. 
Astfel, au apărut o seamă de indicaţii legate de respiratie,in- 
dicatii care vădesc o concepţie demnă de consideraţie, ea fiind 
expresia unei deosebite priceperi profesional-artistice. Dintre 
aceste indicaţii amintim pe cele legate de fixarea, în partitu- 
ră, a locului de respiraţie, precum şi a felului. de respiraţie 
ce trebuie utilizat, fel ce trebuie subordonat momentului péiho- 
logic al personajului interpretat 

In concepţia lui G.Stephänescu (13) - de RL - fixarea 
locului de respiraţie nu se poate face în mod arbitrar, căci ea 
trebuie să fie conformă structurii intime a piesei, adică con- 
formă frazelor ei constitutive; aceasta, din considerentul că 
respiraţia nu trebuie niciodată să întrerupă discursul muzical, 
ci trebuie să i se subordonezs, scotindu-1 cât mai mult in evi- 
dentä. Pe de altă parte, grija pentru fixarea locului de respi- 
ratie e necesar să fie îndreptată gi către situaţia inversă ce~ 
lei mai sus menționate; adică, dacă nu se plasează o respira- 
tie între două idei diferite fie din punct de vedere muzical, 
fie din cel al textului, cele două idei nu se diferenţiază ,fapt 
ce duce la dezechilibrarea ori chiar la anularea sensului inter- 
 pretativ al frazei respective. ; 

“Tot cu privire la fixarea momentului respirator, G.Stephä- 
nescu (13) aduce încă o sesizare care merită. retinut: respira- 
tia să se plaseze numai p? pauzele care despart o idee muzicală 
de alta, nu gi pe pauzele de efect (din contextul acelesasi fra- 
ze muzicale), căci acestea trebuie realizate numai sub formă de 
cezură - cezură peste care gindirea cint&retului trebuie să-şi 
urmeze cursul -, potrivit conţinutului emotional al textului, 

Un astfel de discernämint permite concluzia că respiraţia 
în cint nu este numai un act fiziologic, ci, totodată, gi un 
act deliberat, pus în slujba dezlegärii cît mai fericite a sen- 
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sului muzical gi poetic al unei plese.. 

‚George Niculescu-Basu, fostul mare actor-étntéret, ne-a lä- 

sat, cu privire la respiratie, o observație (8) care trebuie 

relevatä, gi anume: potrivit concepției. sale; respiraţia nu re- 
prezintă numai un combustibil pentru emisia vocală, însă gi un 
mijloc de expresie care poate întregi actul interpretativ.Spre 
exemplu, pentru a da impresia de agitatie ori spaimä,este su-. 
gestivă o inspiraţie precipitatä gi sonoră; dupa cum, pentru mo- 
mentele lirice, inspirația lină gi calmă amplifică expresia ar- 
tistich. 

Dar, pe lingä preocuparea pentru dobindires gi folosirea u- 
nei bune respiratii, emisia sunetelor a constituit gi ea un o- 
biectiv spre care s-au canalizat preocupările dascălilor nostri 
de canto. In acest sens,gäsim la diferiti profesori români din 
primele decenii ale secolului XX, recomandarea de a se emite 
sunetele cu corpul în poziţie verticală, capul ugor ridicat şi 
imobil. Această poziţie izvora din convingerea că ea înlesneş- 
te producerea unei maxime şi optime respiratii costo-diefreg- 
male, deschiderea largă a gîtului şi poziţia joasă a laringe- 
lui, Dar, chiar dacă acestor indicații n-au putut să le aducă . 
o explicaţie gtiintifica, ei totugi au sesizat just - gi doar 
prin intermediul sensibilitätilor interne declangate de actul. 

fonator - că postura joasă a laringelui şi gitul larg deschis 
permit coardelor vocale să vibreze mai lesne şi la frecvenţe 
mai mari, fapt ce aduce după sine uşurinţă în emisie, amploare ` 
gi forţă vocală. e 

Astăzi putem spune că pionierii pedagogiei noastre vocale 
sînt demni de admirat pentru faptul că au sesizat - şi încă nu- 
mai prin intermediul propriilor sensibilitäti interne declanşa- 
te de actul fonator.- ceea ce gtiinta avea să confirme mai tîr- 
ziu: eficienţa poziţiei joase a laringelui, poziţie care alun- 
geşte coardele vocale şi are ca urmare creşterea excitabilită- 
tii recurentiale, şi - împreună cu aceasta - menţinerea cali- 
tätilor vocale ale glasului pe întreg ambitusul vocal. 

Tot în scopul unei bune emisii vocale, pedagogii români e~ 
rau pentru principiul ca - în timpul fonatiei - corelatia din- 
tre organele care iau parte la emisiune sä räminä neschimbaté, 
pentru că orice schimbare de corelaţie aduce după sine o schim- 
bare a culorii vocale. Cercetările fäcute ulterior de cätre 
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„Jean . Lhermitte, André Soulairac gi Raoul Husson, in domeniul 

fiziologiei fonatorii,au confirmat justetea unui atare punct de 
„vedere (7). Singurele părţi ale aparatului fono-articulo-rezo- 

nator cărora le este permisă mobilitatea, în scopul articulării 
fonemelor, au spus profesorii nostri, sânt maxilarul inferior, 


- limba şi buzele; migcarea lor însă trebuie executată cu mus- 


o> .culatura adiacentä total relaxată, dar gi cu o erticulare rezo- 
` lut&é, În vederea: obţinerii unei. dictiuni clare. : 
> Privitor le emisia vocalä, G.Stephänescu (13),Florica Cris- 
toforeanu (3), Blena Teodorini (2) gi George Niculescu-Basu (8) 
.opiniazä că doar indreptind coloana sonoră spre cavitățile su- 
. praglotice de. rezonantä, emisiunea vocală devine clară, sunetul 
„catifelat gi intens, principiu căruia - după cum se ştie - gti- 
inta i-a confirmat ulterior exactitatea. Ei au impus şi o alta 
„concepţie care favorizează emisia vocală: directivitatea spre 
exterior a sune tului. Prin felul în care au explicat utilita- 
„tea acestui aspect legat de emisie, ne dăm geama ~ astăzi - că 
eleste, de fapt, ceea ce Raoul Husson a denumit mai târziu, 
congiderînd eficient emisiei; directivitatea subiectivă de pro~ 
iectare a sunetului (7). La această concluzie, Husson n-a ajuns 
prin practicarea cintului de SE ci pe calea cercetärii de 
laborator, S 

Pentru a contura şi mei mult. concepţia şcolii româneşti de 
canto, în problema emisiei vocale, mal menţionăm că, potrivit el, 
vocalizele menite să o formeze trebuie să se facă - la început = 
„cu intensitate medie, pornind de la sunetele cele mai bune ale 
. ambitusului vocal; totodatä, trecerea de la un sunet la altul 
gé se execute molto legato si pe intervale mici (secundă, apoi 
„terță şi cvintă), iar exerciţiile să fie zilnice, de dificulta- 
te progresivă şi să înceapă cu vocala cea mai bună à subiectu - 
lui, avansindu-se progresiv spre extremităţile glasului, cu gri- 
ja ca vocea. să-şi păstreze locul de rezonanţă gi calităţile tim 
brale, iar laringele să nu se urce, a 

Concluziilor mentionate cu privire la emisia glasului, multi 
dintre pedagogii de canto de mai tîrziu le-au rămas tributari, 
pentru că aplicarea lor în practic’ s-a dovedit a fi de o evidentă 
eficienţă; chiar şi astăzi maeştrii noştri nu se abat de la nor- 
mele pe care inaintagii le-au trasat, fopi ce denotă = în plus - 
temedniels principiilor pe cess puegtia Tamm fixate 
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Un alt capitol al pedagogiei vocale. îl reprezintă omogeni- 

zarea registrelor. Pentru a putea însă înţelege, la justa valoa- 
re, părerea gcolii noastre de cînt privitoare la această proble- 
mă trebuie să ţinem cont de anii cînd ea a fost formulată şi = 
implicit - de stadiul la care se găseau atunci cercetările fizi- 
ologiei fonatorii, cercetări care, la acea vreme, încă nu formu- 
laseră teoria _neurocronaxică, si nu aduseseră nici explicaţia 
ştiinţifică a formării registrelor vocals, ca urmare a contrac- _ 
tării în mod diferit a fibrelor muschiulul tiroaritenoidian in- 
tern. 
` Gel care ne-a lăsat cele mai tenoinicè indicații in vederea 
omogenizärii registrelor,atit prin înţelegerea fenomenului, cit 
şi prin exerciţiile pe care le-a recomandat în acest scop,a fost 
. G.Stephänescu (13). Despre felul in care a atacat si solutionet 
el această problemă, spinoasă oricărui. cântăreţ şi pedagog,despre 
Observațiile pe care le-a făcut, cit gi despre exerciţiile pe 
care le-a lăsat pentru rezolvarea acestui prag dificil ne-am o- 
cupat pe larg într-o altă comunicare (6). De aceea, acum ne von 
märgini a menţiona că G.Stephänescu a fost acela care a abordat 
notiunea de registru vocal potrivit celei mai noi acceptiuni, a- 
rätind că rezolvarea omogenizării este mai dificilă la vocile 
bärbätesti, decît la cele femeieşti; că delimitarea registrelor 
nu este fixé şi că la pragul de trecere există „sunete care pot 
„d emise după mecanismul de formare al ambelor registre; de ase- 
_menea, ei. a mal atras atenţia asupra faptului că unificarea re- 
gisirelor reprezinté pentru cântăreţi. o dificultate gi; ca atare, 
exerciţiile pe care le recomandă în acest sens trebuie făcute cu 
mult menajament. gl răbdare pentru a nu obosi ori chiar distruge 
vocea respectivă, 

_. Celor spuse. de Siephăne bati mai tîrziu, Elena Teodorini (2) 
si Elena Drägulinescu-Stinghe (4) le-au adus unele completări bi- 
nevenite gi anume; exerciţiile cu care se lucrează la omogeniza~ 
rea registrelor trebuie executate gi molto legato, pentru ca u. 
ficultätile de emisie - existente la trecerea dintre registre =- 
să nu bruscheze şi să nu lezeze coardele vocale, 

| Principiile metodologice legate de unificarea registrelor, aṣa 
cum apar ele în formularea Äntemeletorilor geolil noastre de can- 
to, şi-au păatrat eficacitatea gi justetea, concurind, in prose. 
sul educatiy, sore dobirdires unei tehnici, vocals optime, 
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Dicţiunea - preocupare de seamă a oricărui viitor cirtäret = 
a stat gi ea în atenţia dascălilor nostri,cäci, aga după cum 
foarte sugestiv s-a exprimat Elena Drăgulinescu-Stinghe, „Pro- 
nuntia este pentru canto, ceea ce este ritmul pentru dansi"(4, 
p.183). Ea - dictiunea - împreună cu interpretarea vocalä si 
cea scenică, trebuie să stea într-un echilibru perfect, consem= 
nează Florica Cristoforeanu (3), iar George Niculescu-Basu, re- 
ferindu-se tot la această problenă a spus: neeebuna şi ingriji- 
ta articulatie mentine si conduce emisiunea vocală fiziologică, 
emisiune ce are un rol fundamental în teatrul cîntat" (8,p.131- 
132% | | | | 

Exponentii şcolii noastre de canto - ale căror concepţii le 
analizăm - au fost în unanimitate de părere că fără o dictiune 
impecabilă nu este posibilă o interpretare vocală de înalţă ti- 
nută artistică, fapt pentru care s-au preocupat continuu de so- 
lutionarea ei, ajungînd la păreri şi indicații care şi-au päs- 
trat importanța: Dar, în concepţia lor, dictiunea apare ca o | 
problemă care trebuie privită din mai multe puncte de vedere, | 
iar rezolvarea ei - făcută pe mai multe căi convergente scelu- | 
iasi tel. Astfel, punctele de vedere din care trebuie privitä l 
realizarea unei clare dictiuni sînt dependente de mecanismul de 
formare al fonemelor, de locul lor de rezonanţă în aparatul fo- 
no-articulator, precum si de articularea lor propriu-zisă e 

In ceea ce priveşte mecanismul de producere atât al vocale- 
lor, eit. gi al consoanelor, - viitorului cântăreţ îi va fi expli- 
cat care sint părţile mobile şi fixe ale aparatului fono-arti- 
culator, pärti care inträ in componenta fonemelor. Paralel, el 
va fi pus să le execute mai întîi cu voce vorbitä, apoi cântată, 
într-o ierarhie si combinaţie prestabilite; “exerciţiile se vor 
efectua de preferinţă în faţa oglinzii, pentru a se obţine o ar- 
ticulatie cu musculatura relaxată gi pentru a se sesiza mai u 
facilitate folosirea pärtilor mobile ale fetei. In acelaşi timp, 
vocalizele de insugire a r scanismului de formare al fonemelor 
cintate e preferabil să înceapă în registrul vocal mediu, avan- 
sindu-se apoi treptat spre cel grav si acut. 

Referitor la locul de rezonanţă al vocalelor, trebuie să se 
tind seama de necesitatea ca acestea să fie, toate, deplasate 
spre dinţii din fata şi înspre buze, acolo unde îşi au - în mod ` 
normal - locul de rezonanţă vocalele 6 si ţi, pentru faptul că 
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articularea vocalelor in acest punct înaintat de rezonanţă adu- 
ce după sine coborîrea rădăcinii limbii gi o msi bună comunica- 


re între laringe şi faringe, fenomene care — ambele E „facilitea-. 


ză timbrarea uniformă a ghasului. 


Asupra articulării propriu-zise, Ge Stephäneseu a3). a aer 


tat o poziţie pe care nici dascălii din trecut, ‘nici cei din: 
prezent n-au päräsit-o, si anume aceea că - în cânt - articule. 


tia fonemelor trebuie efectuatä clar, cu degajare musculară, er 
însă totodată în mod răspicat şi ferm, De asemenea, el a sema- . 


lat că între vocale gi consoane trebuie să existe un raport ar-. 
ticulatoriu de strinsä interdependentä, în sensul că cu cît o 
vocală se cîntă mai forte, cu atît consoana învecinată trebuie 
articulată mai deeluşit, altfel dictiunea devine neclar&. 
Pedagogii nogtri mai sustin că articulaţia - mecanism de 

care in mare măsură depinde o dictie limpede - trebuie. îndepli- 
nit& cu grija ca fonemele rezultate să aibă aceeaşi catifelare ` 
şi uşor întunecată culoare: timbrala pe toată, întinderea vocii ` 
cintate; în plus, să se acorde o grijă deosebită articulärii,la 
pragul de acoperire a sunetelor deschise, prag la care există - 
după cum se ştie - pericolul de stridentä si albire a culorii 
vocale, fenomene care, si ele, prejudiciază dictiunii, 

not cu privire la dictie s-a mai sesizat un fapt foarte im- 
portant, anume acela că dicţiunea emisia şi impostaţie vocală se 
află întotdeauna într-o strînsă corelaţie şi dependenţă, insugin- 
du-se concomitent si progresiv, gi ~ în acelaşi timp - conditio- 


nind, fiecare cu specificitétile sale atât favorabil, cit şi ne-. 


favorabil cântul artistic. Datoritä acestor interdependente, pe~ 
dagogul trebuie să dirijeze procesul de formare vocală cu multă 


grijă şi mena jament , cäci scindarea atenţiei către cele trei com- 


ponente amintite reduce subiectului receptivitatea şi - impli- 

cit ~ capacitatea de insugire a unei corecte şi artistice execu- 
ţii vocale, fapt pentru. care munca de formare a unui. interpret 

vocal necesită răbdare si. migalä de mare finețe.. 


Inc& o recomandare meritorie, făcută de George Niculescu-Ba-. 
su (8), este aceea că un rol,o dată pus la punct,trebule contro-. 


lat şi într-o sală de concert ori spectacol, pentru motivul că 

o sală mare poate estompa limpezimea dictiei; printr-o audiție ` 

într-o sală mare, fenomenul poate fi remediat. ` ; 
Din materialul documentar la care am recurs credem. că ies; 
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la lumină poziţiile juste ale primilor reprezentanţi ai acestei 
şcoli, poziţii pe care - după cum am arătat - nici scurgerea 
vremii, nici descoperirile ulterioare ale fiziologiei fonatorii 
nu le-au anulat valabilitatea, ci, dimpotrivă, le-au confirmat 
eficienţa şi exactitatea în procesul vocal-educativ. 

Princpiile şi. concepţiile după care s-a condus şi se condu- 
ce încă şcoala noastră de canto n-au avut şi nu au o valoare şi 
viabilitate exclusiv teoretică, dar şi una practică, concreti- 
zată în rezultatele pe care le-a dat şi pe care le mai dä atit 
din punct de vedere cantitativ, cât si calitativ; căci acestor 
mari cântăreţi şi dascăli inaintasi 1i s-au succedat alţii, an 
de an, pînă în zilele noastre, cînd valoarea şcolii este unanim 
recunoscută nu numai datorită cântăreților de talie internatio- 
nalä pe care ii are si actualmente pe podiumul operelor de mare 
prestigiu, ci gi datorită faptului că, astăzi, circa 80% din la- 
ureatii concursurilor internationale de canto s-au format la 
scoala românească de cînt. 
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La conception de certains représentants de ltécole roumaine 


de chant concernant quelques problèmes de l'éducation vocale 
Lucia Hängänut-Vätäsen 


Résumé ` 


Grâce à une bibliographie sur les représentants de marque 
de l'école roumaine de chant (George Stephănescu, Florica 
Cristoforeanu, Elena Drägulinescu-Stinghe, George Niculescu- 
Basu), l'étude met en discussion les positions des personnali- 
tés mentionnées concernant les problèmes de respiration, de 
1!émission du son, de 1*homogénisation des registres et de 
diction. Ce thème a permis å l'auteur de détacher quelques 

conceptions théoriques : et didactiques grâce auxquelles L7ë- 
cole roumaine de chant s'est élevée au niveau des plus presti- 
gieuses écoles vocales de l'Europe. 


Die Auffassung einiger, Vertreter der rumänischen 
Gesangschule Über Fragen der Stimmbildung | 


Lucia Hängänut-Vätägan 


Zusammenfassung 


Auf Grund eines Schrifttuns, welches die repräsentativsten 
‚Vertreter der rumänischen Gesangschule umfasst (George Stepha- 
nescu, Florica Cristoforeanu, Elena Drägulinescu-Stinghe, Geor- 
ge Niculescu-Basu), behandelt die Arbeit den Standpunkt dieser 
Gesanglehrer in bezug auf die Fragen der Atmuhg, der Tongebung, 
äer homogenen Registerübergänge und der Aussprache. Die Ausein- 
andersetzung mit dieser Thematik hebt einige Auffassungen her- 
‘vor, welche die Richtigkeit der theoretischen und didaktischen 
Gesichtspunkte beweisen, dank deren die rumänische Gesangschule 
das Niveau der bedeutendsten Gesangschulen Europas erreicht 
“hate | A ` Er i 


‚ The Conception of some representatives of the Romanian 
school of singing viewing gome problems of vocal education 


Lucia Hängänut-Vätägan 


Summary 


Making use of an adjacent bibliography (George Stephänescu, 
Florica Cristoforeanu, Elena Drägulinescu-Stinghe, George Nicu- 
lescu-Basu) this paper debates some topics such as breathing, 
sound-emission, register-homogenization and diction. The tack~ 
„ling of these topics led the author to find out some correct 
and accurate theoretical and didactical conceptions thet prevght 


LE 


about the prestige of the Ronsnien Singing Sehool in arope. 
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FOLCLORUL MUZICAL AL RUTENTLOR DIN RARES | = 


i R. Nicola 


“Cunoaşterea istoriei, vieţii, datinilor gi artei populere 
a naționalităților conlocuitoare din ţara noastră este imperi- ` 
os necesară, pentru a putea determina . „ce este propriu si speci- 
fic romänilor, si ceea ce eventual au preluat ei de la alte po- 
poare cu care au convietuit secole de-a rîndul. Aceste conside=.; 
rente ne-au determinat să cercetäm folclorul muzical al minori- 
tätilor nationale mai puţin cunoscute, Rutenii sint o ramurä un 
craineanä din marea familie a slavilor. Au venit in Maramures 
din Ucraina subcarpatică, în secolul al XIII-lea si al „XIV-lea, 
când mase compacte ae români, nemaiputând suporta presiunea feu- 
dalilor maghiari, au emigrat mai întîi spre Galitia, iar mai tir- 
ziu, condusi de voevozii Dragos gi Bogdan, au trecut Carpatii, 
intemeind Tara Moldovei. ; ; 

Rutenii sînt răspîndinți în jumätatea de nord a ie Ma 
lui; pe valea Tisei, Viseului, Ruscovei . si a Wasser-ului. In u~ : 
nele localități ei constituie majoritatea. (Remeti, Créciunesti, … . 
Lunca, Rona de Sus, Valea Viseului, Bistra, Ruscova, Repedea gi 
Poienile de sub Munte) , in altele sint in proportie egală faţă . 
de români (Teceul Mic, Tisa Most Virigmort, Peirova-Crasna), . 
iar in citeva sate convietuiesc cu maghiarii (Câmpulung la Tisa; 
Bocicoiul Mare). Le 

In toate aceste localităţi palpitä o intensă viaţă folclori- 
cä, mai ales in satele dinspre munte ~ unde tradiția este mai, 
puternică, ei fiina mai feriti de influente străine, Tezaurul PN 
folcloric constă nu numai a: creatiile mostenite de la înain= 
tasi, ci este îmbogăţit cu creatiile rapsozilor contemporani ~ 
dintre care mentionäm pe Ana Boiciuk-Hanowsky din Bistra, Ga~, 
vriil Klempus din Yalea Vigeului si Axinia Nenestean din Remeti. 
Repertoriul general constă în majoritate din productii vechi, | 
specific maramuresene, dar la care s-au adäugat si felurite ere- 
atii mai noi, preluate atît de la ucrainenii din ţinuturile mai 


apropiate si mai îndepărtate. n?i at Me Ya românii mashinani of 
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germanii conlocuitori pe meleagurile Maramuregului. Pinä la a- 
paritia unei ample monografii, in’ ‘cele ce urmează, prezentăm i 
în mod succint rezultatul cercetărilor noastre asupra folcloru= 
lui muzical al rutenilor; culegerile, efectuate între 1949-1953, 
totalizează circa 1000 cîntece înregistrate pe fonograf. ; 
Folclorul vocal 
(Repertoriile) 
Repertoriul copiilor». Cuprinde numärätori (recitate), jocuri.. 
(cu cîntece), cîntece (majoritatea însoţite de mişcări) si. dan- 
suri. Melodia este ca a copiilor de pretutindeni; în ritm mäsu- 


rat (sistemul distributiv), ambitus-ul de la monocord-bicorä 16,2 


o scarä heptatonicä defectivä (cu substrat pentatonic). Textul 
literar are o metrică variată (4-14 silabe) şi instabilă; tema- 
tica e distractivä (glună, satiră), uneori cu substrat magic. 
(contra secetei si bolilor, pentru ploaie). = | 

Repertoriul de muncă. Constă din „comenzii vocale (la munci- 
le forestiere), semnale instrumentale (din buciun) legate de 
viata păstorească, melodii instrumentale - din fluier - cu func- 
tie magică (in timpul päscutului, 1a mulsul oilor, cind se ba- ar 
te untul), melodii programatice {Turma prădată, Cînd ciobanul 
şi-a pierdut oile), cîntece despre diferite munci, (şezătoare . 
etc.); practici magice însoţite de diferite, melodii instrumen-. 
tale (focul viu = Zieva vatra) e Toate = pe melodii improvizate, 
de formä liberä, tempo rubato. In legătură cu agricultura, în 
satele de la ges exista străvechea datină (reinviatä după 1944, 
dar cu un conţinut nou) a cununii de la seceris. (zinok) si a. 
petrecerii ocazionate de ea (obfienka), de la care nu lipsea 
dansul femeiesc Giurela - cu text satiric, la adresa fetelor 
care nu gtiu secera. 

Repertoriul de sărbători, In acea perioadă rutenii fiind 
foarte religioşi, pentru ei särbätorile nu erau prilejuri de 
petrecere, ci mai mult de reculegere ; aşa că manifestările fol- 
clorice - respectiv muzicale - legate de ele sînt abia cîteva: 
la Anul Nou, copiii merg cu urarea Scieslevi novei hut — reci- x 
tată sau cintatä; la Bobotează, cu urarea Dai, Bodie/Kiraleisa ` 
- o recitare melodizatä; la S? „Maria se pr actică o procesiune 
impresionantă la mănăstirea din com, Coştiui, pelerinii - venii 
din depărtări = cintind în tot timpul imnul Te tzaratze/diva 
Maria; la Crăciun y tineri si bätrini,insotiti de ceteraşi ori 
fluieragi, merg cu colinda (koleadka), cu capra (baranko = ber- 
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beculf) si cu vifleimul. Astäzi se cântă numai colinde religi- 
„oase; cu text. Si, melodie de ‘origine cărturărească; in trecut e= 
rau si colinde laice, cere aveau numai melodie populară, giusto 

silabicä . gi vers: „de 5. silabe. şi refren: 
tä. Cuprinde; ‘a) cântece vocal-ceremonis- 


le Te cusutul steagului, la: impletitul cununii, la gatitul mi~ 
-resei, la iertäciunile miresei, la punerea năfrămii - toate cu: 
me Lodii specifice, rezervate acestor momente) gi distractive 
(la „masa mare" = cântece obişnuite — lirice, epice şi satirice 
- din repertoriul satului); b) melodii instrumentale (pe drum cu 
nunta, în curte = piese cu caracter vesel); c) dansuri - cere-: 
moniale (la cusutul steagului, în curte) şi distractive (cele 
obişnuite din repertoriul satului); 4) oratii literere (cu in-. 
terludii muzicale); e) acte magice (cu ,fond" muzical), 

l Întare. Este cel mai complex ritual, 


fiiné WEE GU momente dramatice şi creaţii muzicale impre-. 
sionante: ooo. & 

.-Melodii instrumentales ge anunţă din: bucium moartea , cân= 
tind de la cele patru colţuri ale casei spre cele patru zäri 
o melodie tristă. (tuboi); unii bărbaţi, coplesiti de durere, bo- 
cesc din fluier fiinţa dragă decedată, 

-Bocete (u upivajesea) individuale, Sint două tipuri de bocete: 
a) improvizate (textul şi recitativul - de formă liberă - pe ca- 
re se cântă sânt create in: momentul . bocirids b) tradiţionale (ne- 
lodie tot de tip recitativ, - dar stroficä; textul,de asemenea, 
dar fiind cunoscut de mai înainte, el se adaptează doar la oca- 
zia respectivă), Bocetele sînt de natură lirică, der cu o tema- 
ticë concretă (legată de persoana decedată), Se cântă adesea din 
momentul morţii, până peste ani, cînd vălul uitării s-a aster- 
nut peste amintirea celui decedat. ` 

—Gântece rituale de grup. Sint un fel de îmnuri funebre mos- 
tenite de la înaintaşi; au conţinut epic şi oglindesc concepţia 
omului. din popor despre moarte, Le cântă fetele şi feciorii îm- 
preunä, dar numai. în anumite momente ale ritualului de inmormin- 
tare. Au o melodie cantabilä, cu caracter solemn, substrat pen- 
tatonic,. formă strofică, fixă, versul de 8 silabe. Astăzi aces- 
te use se m pot „auzi doar în com.Rona de Sus. 

, í ba: A, Balade propriu-zise, adică „cântece 
bätrinesti" (ion spivanka pro onreskiu) = care să redea 
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o acţiune, un dialog, chiar un conflict între mai multe perso- 
naje — sînt la ruteni abia cîteva; cele mai multe sînt cîntece 
epice, care relatează simplu despre felurite evenimente din 
viata individului, a familiei, ori a unei colectivităţi mai 
mari. Există următoarele specii; păstoreşti (Turma prădată) ,is- 
torice (Năvălirea turcilor şi a tătarilor), haiduceşti (Doboş, 


Dobog-Pintea, Nikolai Ciuhai si Metro Narüsiak), ostäsesti (9s= 
tasul în cazarmă, Ostaşul mort în război), nuvelistice = care 
sînt cele mai numeroase (cu tematică de dragoste, de prietenie, 
din viata de familie, de aventurieri - ca Ciuman, Siles). Melo- 
dia este de mai multe stiluri: recitativä (la baladele cele mai 
vechi), melodie cantabilä de stil nou (la cele mai multe din 
cântecele epice), chiar si pe melodie de Kolomejka (câteva cine 
tece). Textul are de obicei 8 silabe, Deci, şi la ruteni balada 
a urmat acelaşi drum ca si la alte popoare: a inflorit in tre- 
cuiul mai îndepărtat, textul fiind cîntat. pe recitativ, iar as- 
täzi este în declin, recitativul fiinâ înlocuit cu melodie. 

Cântecul propriu-zis (neocazional). Intelegem prin „cîntece 
neccazionale" acele cîntece care nu fac parte organică din desfä- 
surarea unei manifestări folclorice (ritual, ceremonial, dati- 
nä), ci sânt cântate fără nici o restricţie = oricând şi de cä- 
tre oricine, Acest gen cuprinde cele mai numeroase producţii 
din întreg repertoriul vocal. In ele predomină tematica de ära- 
goste gi de petrecere; nu lipsesc nici cântecele cu tematică de=” 
presivă (jale, înstrăinare, slujit, cătănie), reminiscente din 
trecut. Textele se cântă pe următoarele stiluri de melodii; 

o= Melodie de Kolomejka. Ritm măsurat (sistem distributiv, 
occidental), caracter de dans, în măsura 2/4. Este alcătuită din: 
ouă fraze (AA, mai rar A-B) a cite 4 măsuri, fiecare timp al 
măsurii fiind divizat în două optimi („picior" piric); de formă 
strict stroficä; structură silabicä. Aceeaşi melodie se poate 
prezenia în două ipostaze ritmico-metrice - după. funcţie pe. ca- 
re o are cântecul în momentul interpretării; Li în sistem rit- 
mic distributiv, măsura 2/4 - atunci cînd se cântă pentru dans; 
2) in-sistemul ritmic aksak, măsura 7/16.— atunci cind scopul 
cintärii este relaxarea (cîntec de petrecere sau chiar cântec 
de, leagăn), Ambitus-ul Koiomejkäi variază între bicord si octa- 
vă (care este destul de rar depăşită), Metrica textului literar 
ste absolut fixä:.14 (8 - cezură = 6) silabe, Kolomejka este 


ih 
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echivalentul a ceea ce in folclorul român numim „Cîntec vocal 
de dans", | 

Din melodia de Kolomejka derivă alte cîteva stiluri de melo- 
dii, In toate acestea fiind vizibil ritmul originar al acestui 
cântece 

= Melodie parlando-giusto, în 5/8. Se produce prin lungirea 
optirii a III-a sau a IV-a din fiecare măsură a Kolomeikäi,op 
timea devenind pătrime, Astfel se produc formule ritmico-melodi- 


ce noi: piric-troheu, piric-iamb. Interpretatä într-un tempo mai 
lent, igi pierde caracterul de dans, cäpätind unui cantabil, 
ceea ce o face foarte potrivită pentru cântece lirice si epice, 
„După Kolomsjka, este melodia cu cea mai mare frecvenţă; s-ar 
putee să fie tot atît de veche ca şi aceasta, intrucit produce 
rea ei se datoregte doar cintärii îndiviâuale în tempo Poco-ru- 
bato & oricärei melodii de Kolomejka. 

~ Melodie parlando-giusto, in 6/8. Derivä tot din melodia 
de Kolomeika, producindu-se prin lungirea la dublu a două cine 
tre cele patru optimi ale unei măsuri de Kelomejka. Apar estfel 
formule ritmico-melodice noi: iamb-iamb (dipodie iambicä), iata 
troheu (antispast); niciodatä insä nu se trece la „ritmul purice 

c 


tat - tipic pentru muzica maghiară si slovacă. Interpretatä ine 


tr-un tempo mai lent, îşi pierde caracterul de dans, cäLétine u= 
nul caritabil, uşor legänat (chiar mai potolit decît al cîntecu= 
lui romanesc cu ritm similar din Maramureş = „horë noud").Pere 
a fi apärut ebia de cîteva decenii; are o frecvenţă foarte regu- 
să şi se intiineste aproape numai în satele de ls şes, Originea 
este diferită; unele derivă evident din melodii de Kolomejka 
(au aceleaşi intonatii gi structură), altele sînt variante ale 
unor melodii romäne maramuresene (avind si structure acestors: 
strofa de petru rînduri melodice, versul de 8 silabe); câteva 
trădează o origine apuseană (maghiară, german“). In concecinté, 
melodiile in 6/8 autentic rutene au derivat din Kolome;ika, in 
urma influenței române, Ceea ce infirmă ipoteza lui Béla Bertök, 
după care românii meramureseni ar fi preluat ritmul caracteris- 
tic pentru „hora nouă" de la maghiari, prin intermediul ruteni 
lor. 

~ Melodie parlando-rubato, in ritm liber. Are la origine tot 
melodia de Kolomejka, ea formindu-se mai ales din variantele in 6/8. 
in urma imterpretdrii individuale, cînd caracterul de giusto fie 
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ind, estompat, devine rubato (drept care unele valori de sunete 
sînt lungite, altele scurtate); în plus,se adaugă! ornamente gi. 
melisme. Astfel, ritmul capătă un aspect mai liber şi "mei vari- 
at,dar el nu este stabil; aceeaşi melodie poate Fi cântată când 
în 6/8, când în 2/4, De fapt, şi în melodia. parlando=rubato se 
distinge ritmul originar gi structura de Kolome,ika. Atert melo- 
aii eu ritm liber se întîlnesc mai mult în localitățile de la 
ses, deci unde influenţa română este mai puternică e (La hufulii 
din Bucovina nu există melodii parlando-rubato). Deci rutenii 
nu au un stil parlando-rubato vechi si propriu, nici stilul 
melodiei ucrainene „dumyt, ci melodiile de acest fel sint mai 
recente; s-au produs = se produc şi astăzi = sub influenţa ,ho- 
rei lungi” maramuregene, sau a melodiilor parlando-rubato romä- 
ne din Transilvania = pe care rutenii le-au cunoscut in deplasă» 
rile lor sezoniere de munca. Astfel, ipoteza lui Bela Bartök “ 
că românii maramureşeni ar fi preluat „hora lung" de la popoa- 
re orientale prin intermediul rutenilor = se infirmă Şi. ea. 
~ Melodie recitativa. Exista gi o melodie care este mai mult 

o vorbire melodizatä, al cärei profil melodico-ritmic este de 
terminat de prozodia textului literare Ea se află în bocete (mai 
ales în cele împrovizate), în balade vechi, în cântecele cerse- 
torilor (lamentatii), în unele cântece de copii gi. chiar în Ko- 
“lomejka (în melodiile cele mai simple, si in formula cadentialä). 
"Nu este derivată din Kolome,jka, ci din textul literar; drept ca= 
“re este caracterizată prin o extensiune liniară mai amplä şi o 
“formă liberă, avînd un ambitus variat (de la recitativul recto 
Lon0on = monocord, la ün ambitus mei larg - atunci când recitati- 
vul este melodizat). In trecut, deoarece genurile amintite erau 
"in floare, melodia recitativa g=a bucurat de o frecvenţă mai ma- 
re la toţi ucrainenii (dovadă studiul folcloristului Filaret Ko» 
-tessa din Iwow, care a cercetat această problemă în anul 1910). 
Astäzi melodia recitativä este intilnitä din ce in ce mai rar. 

= Melodie de stil nou. In folclorul rutean există numeroase 
melodii care nu se încadrează în nici una din categoriile arëta 
te anterior, deoarece au aspecte siructurale şi stilistice dite= 
rite: profil intonationsl si game euro-apusene, stil parlando~ 
giuato, silabice, strofice {mai ales din 4 rînduri melsdice), 
create pentru texte aproape numai de 8 silabe, Aceste melodii, 
apărute în secolul al XTX-lea, yerraginti stilul uou de cintes 
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ucrainean, prezent la ucrainenii de pretutindeni, stil care - 
avind o mare putere de circulatie _ estompeazä, sub ochii nos~ 
tri, toate stilurile melodice mai vechi, Are o predo- 
minenté exclusivă în viitor. 

Acestea sînt melodiile care se întîlnesc în folclorul rutean 
din Maramureş, dar - “precum am arătat - ele au o frecventä ine- 
galä. Spre deosebire de diferentierile gtilistice dintre ele,si 
uneori chiar de structurä, remarcäm-urmätoarele trăsături comu- 
ne tuturor: diatonismul (cromatismele apar numai arareori, ele 
datorindu-se feluritelor influente sträine de melosul slav), a= 
partenenta melodiilor la game cu trepte functionale (majore si 
minore - europene) Şi terminarea lor (cadenta finală) numai pe 
treapta Te ` i ` s 

Remarcäm încă un fenomen specific, in ce priveşte- interpre- 
tarea de ansamblu: aceasta nu are loc decât homofonic; rutenii 
nu au practicat cântarea corală decît recent gi numai in cadrul 
căminului cultural si al şcolii, căci în ocaziile neoficiale de 
manifestare folcloricä ei preferä- deocamdată = cântarea veche, 
homofonicä. i ` | 

| Folclorul instrumental 

Muzice instrumentală nu are o prea mare răspîndire la rute- 
nii din Maramureş, întrucât este preferată cintarea vocală, 

Se cirtä totusi din pseudo-instrumentes copiii şi fetele = 
din frunză (lestok) şi din drimbä (care astăzi se intilneste 
tot mai rar), iar feciorii din alte improvizații pseudo-instru- ` 
mentale (pieptene etc.), tot asa cum excelează în fluieratul | 
artistic (artä in care Ivan Brenzeniuk din Sege si-a" cucerit 
un renume de adevărat virtuoz). AS SE 

“Ciobanii cântă din bucium (trembita), pe care il folosesc 
mai ales pentru semnale. = după un cod anumit; fluierul (zei, 
sopilka) de mărime mijlocie, cu dop si cu gase găurele, are 
răspândire mult mai largă (astăzi este intr-o continuă meer 
tere); cimpoiul (kozetzea) ., dispărut cu totul, ` Sie 

Vioara (skrepka, husle), contrabasul si ghitara (zongora) Get 
cu numai două coarde (re si la ~ pentru acompaniament ritmic) | 
sint utilizate numai in taraf; la fel,toba mare gi telgerul. 

Acordeonul câştigă tot mai mult teren, înlocuind vechea ar- 
monicä, intilnita ici-colo. | Gë E 

" Ansamblurile instrumentale sânt lăsate în EE 
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nistilor, care = în majoritate = sînt ţigani; astăzi, unii ti- 
neri ruteni (elevi de liceu ori muncitori) înjghebează formaţii 
instrumentale pentru diferite ocazii (dans, petreceri. familiale). 

Amploarea ansamblurilor instrumentale este in funcţie de ge, 

cazia la care ele vor cîntas de la taraful minuscul (vioară, 
zongorä, tobä, talger) la formatii mai ample (cu vioara Ir, . 
contrabas, tambal şi nelipsitul acordeon). 

Lăutarii şi muzica lăutărească, Nu toute satele au. Kë 
astfel că = acolo unde lipsesc =- el. sînt adugi din alte. părţi, .. 
ori chiar de la oraşe Acest fapt are efecte negative asupra fol- 
clorului locals. repertoriul eterogen al lăutarilor contribuie... 
nu atît la îmbogățirea, cât, mai ales la poluarea folclorului ` 
tradiţional din localităţile pe unde ei peregrinează e oe 

Ca realizare artistică (interpretare, armonie), toate ansam- - 
blurile lasă de dorit, deoarece nu există centre läutäresti - în. 
care să se atingă un nivel superior de măiestrie. 

| Cu toată amploarea redusă.. si a deficienţelor semnalate ,. Mu= : 
zica instrumentală constituie un cadru destul de important în 
care se desfăşoară o bună parte a vieţii folclorice a rutenilore 

| Folclorul coregrafie 

Dansurile nu lipsesc din viața rutenilor; dimpotrivă, ele 
sânt prezente. în toate ocaziile de viata. socială care: generează 
-manifestări folclorice. ; ; en 

Repertoriul de dansuri nu este prea post din punct de, vede- 
re tipologic, adică nu. sînt multe dansuri care sä se remarce prin 
mare varietate a. miscärilor si figurilor. Dansurile rutene: sint 
însă de un dinamism şi exuberantä deosebite, toate dansindu-se 
într-un tempo viu. : , , ` 

Pe lîngă dansurile proprii şi. specifice EE la reper- 
toriul ‚traditional s-au adăugat cu timpul - mai ales în satele. 
de da ges — dansuri din alte medii folclorices de la ucrainenii 
din tinuturile învecinate, de la românii, maghiarii şi germanii ` 
din Maramureş; ei practică gi cîteva dansuri. deren. — de cir- 
culatie universală, Pe lîngă aceste preluări, sînt; vizibile une- 
ori şi influenţe străine, care au afectat mai profund. structura: 
si stilul dansului popular rutean; cu toate că a alterat speci- ` 
ficul traditional, fenomenul influentelor Ss dat totodată un im- 
puls evolutiv. : i 


Dansurile ceremoniale aproape că au dispărut. nu mai. supra- 
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viețuiesc decât câteva - în cadrul nunţii: la cusutul steagu- 
lui, Giurela, dansul fetelor (care pe alocuri a devenit dans 
mixt) si jocul ursului (om travestit). | | 

Dansurile distractive sînt urmätoarele: 
= bärbätesti: bätrineasca (starodavna) si fecioreasca.Dan- 
suri in cerc sau în linie. Se dansează în felul Briului romä- 
nesc; | 


- femeiesti: doar Giurela (care se dansează schimbind par- 
tenera din perechea vecinä). Pe la gezätori, in lipsa bärbati- 
lor, femeile danseazä si singure dansuri obignuite - de la 
„docul satului”, 


- mixtes ele constituie majoritatea, fiind - fireşte = cele 
mai agreate, Sint numai dansuri „de perechi", Se pot grupa în 
trei categorii: invirtite (krutete), De sărit (idhori) si fro- 
pata; fiecare dans-tip are felurite variante. La toate dansu- 
rile, coregrafia constä - de obicei ~ din două pärti, corespun- 
zătoare celor două perioade aie melodiei; pe partea I-a se e= 
fectueazé figurile tipice dansului respectiv (deplasäri, säri- 
turi, tropäit), iar pe partea a doua o invirtire. 

Toate melodiile de dans au caracter gi structură de Kolomej- 
ka: din două perioade, unitonale (nemodulante), în măsura 2/4. 
Dacă în ce priveşte melodia şi acompaniamentul ritmic nu este o 
mare diferenţă între feluritele dansuri, trăsăturile proprii 
fiecăruia devin pregnante prin coregrafie si tempo-ul diferit 
in care se dansează, 

Succesiunea dansurilor are loc într-o ordine fixă, care se 
repetă întocmai (fireşte, după o pauză de odihnă) » deci, „ci 
clicăt, 

Dansul este însoţit de strigäturi (klekate) ritmice, uşor 
melodizate, pe versuri de 14 silabe (Kolomejka). 

Intre coregrafie gi melodie este o concordanţă perfecta;dar 
în timpul dansului se produc variaţii ale coregrafiei, semn al 
contribuţiei creatoare permanente ~ a individului si a maselor — 
la dezvoltarea si evoluţia dansurilor. 

= 

Din succinta noastră prezentare a iciciozuiui muzical al rum 

tenilor din Maremures, completată cu ciroya exemple = pe sare 


` EI > = p 2 ee 8 LS Lust GE WG a Teer a 
Le dăm 23 2.0.5 -, se Roger totus +: cel welcome sii clos 


rai GET 
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cumentarä, artisticä si eticä, ci si cele mai importante trăsă- 
turi specifice, care îi conferä un aspect diferențiat nu numai 
faţă de folclorul român şi al nationalitätilor cu care rutenii 
au convietuit în Maramureş, dar diferențiat chiar si faţă de 
folclorul altor slavi, Fenomen explicabil atît prin traiul lor 
timp de un lung şir de secole la periferia masei slave, cât şi 
prin conditiile specifice situatiei ‘lor etno-geografice din Ma- 
ramures, precum şi datoritä interferentelor felurite ~ de ime 
pactul cärora nu numai că nu s-au putut sustrage, ‘dar chiar au 
fost antrenați din plin în virtejul lor. 

In trecut,cu toate vicisitudinile istoriei,a altor fac- 
tori nefavorabili, precum si datoritä faptului că dezvoltarea 
folclorului lor s-a produs „la voia întâmplării", poporul ru- 
tean a creat totuşi un adevărat tezaur de artă populară, care 
a fost păstrat cu grijă de multe generaţii, 

Astăzi, cînd întreaga activitate cultural-artisticä a 
maselor populare este sub egida si competenta îndrumare à unor 
foruri. speciale, asistăm la o adevărată renaştere a artei popu= 
lare rutene, la valorificarea superioară a folclorului traditi- 
onal gi la îmbogățirea repertoriului (individual si al diferi- 
telor ansambluri) cu creații noi gi valoroase, deci la un a=- 
vint necunoscut înainte=vreme, care va dezvolta gi înălța crea- 
tia populară ruteană la un nivel superior, în perfectă concor= 
dantä cu dezideratele epocii noastre. 
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Repertoriul copiilor 


a) Numärätoarea com.Remeti 
Grup de copii 


b) Cintec pentru ploaie com.Remeti 
Grup de copii 


c) Joc de copii comeCrăciuneşti 


Moderato ( d = 90) Sei 


ng, ple-na pe Du-na =iegi = ku) 


Repertoriul de muncä 


a) Comenzi com. Valea Viseului 
Grup de muncitori 
x 


pomm WR 

CRORE NN d MEERE EEE RE PERNT DRESCHER ? | 

Sa UBER EINER 

ZC IRU Ee BORN A E SEET 
Ee m 


ss 


trena că 


i, male vol=ta 


AGS ACh ata 
Dy 
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b) Cântec la seceris com, Valea Viseului 
Gavriil Klempus, 43 a, 


Repertoriul de sărbători 
Colindă laică 


com. Repedea A , 
À ia Popovici, 36 8. 
Allegretto | P= #16) Aurelia PO POVERE 3 


DEE 


o, ste- mo whe Lë. 


ES nt H Ca re WR j 


1 


Repertoriul de nuntă 


“Tertăciunile miresei com. Crăciune sti 


A 148) Mihai Merusciak, 34 a, 


23 


zelzativo { 


f 


IE e ORE A PE e à OV MEN O ARII OE RES ANINA X= EE 
ie Si Ze 3-3 IE 
U n ER | 
‘ g » z yt jo w 
9! za. tzyä-lä fi- a - loči = kä, Za- tayd~ la, 
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Repertoriul funebru 


Bocet 
(individual) com.Poienile de sub Kunte 
Recitative l Nastaka Hrezdak, 45 a. 


nn TE ER, WEE e, TORRE SR WES à 
ST E me ee radi g Kiki SE Bee RER Er 
ll 7 RER Ca ee A H 

EE DEEN GEN CE 


Cintec ritual funebru 
(de grup) com.Rona de Sus 
J 6) Maria Grizdak,25 a. 


EU tom, of! tam pid ka= men- ren 


II 
e—a a 
wur EE KR dE, ee 

KE Cem 


aa Le -zăt hlo --petz ho- și là- tzem, 
Balada 
com.Viseul de Sus 
Turcii si tătarii (Novät) 
Ana Kiliciuk, 56 a, 
Recitative (D=220) sët | 


~ menam a na aan 
RE 


J- dut ta ne Hike ve dut, v-dut ta pl ke Le ant, 


Me-Ze so-bou vo-zok ve- zut, 
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Cintece propriu-zise 


Kolome jka | 
com.Ruscova, 
Maria Sauka, 28 a. 


Moderate Á ó= 400) e 


A e OS H FI — re 


z 


wyr - + A 3 
Melodie in m= 
p com Poienile de sub Mute 


ana hikulniciuk, 16 a. 


Bands sr 
Fariango. e a ir) 


d | zomsRemeti 
Ana Macioke,36 a. 
Se EE 
Tan geen d= Ich! 
dé 


SE 
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Melodie parlando rubato 


com.Remeti 
Parl. rubato | Ze 444) 8 Theodor Şofinetz,41 a. 


E 
KR 


Eu Ato noe bg SEL -va- Le, SE- ren-ei ne-ma- ie, 


ile lodie recitativä 


com,Rona de Sus 


Ravi sive | ds 200-230), ; Vasile Albicink , 30 as 
REN 

EE EE 

E RRP | DS RES DE GE EEE REED WEBER, 

LIENS SE GRR 

gi H H i 
© Ci | Pe. ain Ne i ze Le = neni - ker A Haag Do-bos KH Lo~ aen -kei, 
PL i / 


H v r ' i p 6 = ‘ni LE 
v Na no-Zen-ku ho lb. ha. ie, Te- gor- Tzem sea Sh ~ pe Far Lë 


Melodie de stil nou : 

:  com.Bistra 

Ana Boiuciuk-Wanowsky, 
25 Ge 


Ansontz (0202) ` 


i A wur rest a "id te e a 
za- ho- YOV, 2a dru: „BEL Kom, el za -ho-rov y Za gu-néct - kom, 


O- re An — tzia sd-vem băci- kom, 0+ re An-tzia et -vem bac in 
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` folklore musical des Ruthes de Maramure 


ZE, 
Le 


Ioan R.Nicola 


Résumé 


Le folklore de cette petite minorité nationale de la fron- 
tière noră de la Roumanie, a été pour la première fois étudié 
par l'auteur de la présente étude, qui = par des recherches 
entre 1949-1953 dans les villages habités par des Ruthes - a 
recueilli environ 1000 chansons (enregistrées sur le phono- .: 
graphe). Le résultat en a été suprenant: les Ruthes ont un fol- 
klore vocal, instrumental et de danse = ayant des résonnances 
archaïques, riche en répertoire d'occasions et en genres, va- 
rié au point de vue du contenu et des thémes, remarquable quant 
à la réalisation artistique. La mélodie de base est celle de la 
danse de kolomeika, d'où partent quelques styles de mélodie 
chantante (aire Il y a un caractère spécifique ruthe =- diffé- 
rencié de celui des autres slaves (à cause de leur vie multisé- 
culaire menée à la périférie du monde slave et à cause de l'in- 
fluence du folklore roumain). À remarquer que le répertoire 
traditionnel a été enrichi non seulement par des productions 
oukratniennes des zones du voisinage, ou venant des autres peu- 
ples, mais par des créations nouvelles des rapsodes ruthes con- 
temporains. De la sorte le folklore ruthe se trouve de nos jours 
dans une véritable effervescence évolutive. ! 


Die Musikfolklore der Ruthenen aus Maramures 
Ioan R.Nicola 


Zusammenfassung 


Die Folklore dieser kleinen nationalen Minderheit an der 
nSrdlichen Grenze RumËniens wurde zum ersten Mal vom Autor vor- 
liegenden Studiums erforscht. In den Jahren 1949-1953 stellte 
der Verfasser Untersuchungen in allen. von Ruthenen bewohnten 
Dörfern an und sammelte ungefähr 1000 Lieder, die mit Hilfe eines 
Phonographen aufgenommen wurden. Das Ergebnis war überraschend; 
Die Ruthenen besitzen eine vokale, instrumentale und choreogra- 
phische Folklore mit archaischem Anklang, sie haben ein umfang- 
reiches gelegenheitsgebundenes Repertoire, mannigfaltige Gettun- 
gen mit inhaltlicher und thematischer Vielfalt, die künstleri- 
sche Ausführung ist ebenfalls bemerkenswert. Die zugrundelie- 
gende elodie ist jene des Kolomejka-Tanzes, von der einige 
Stile der Singmelodie (Arie) abgeleitet sind. Es gibt ein ruthe- 
nisches Spezifikum, welches sich vom jenem anderer slawischer 
Völker unterscheidet (dem Umstand zufolge, dass diese nationale 
Minderheit jahrhundertelang am Rande der slawischen Völkergrup- 
pen gelebt hat und dem Einfluss der rumänischen Folklore zugäng- 
lich war). Beachtenswert ist die Tatsache, dass das traditionel- 
le Repertoire nicht nur durch ukrainische Melodien oder Melodien 
anderer Völker aus den benachbarten Gebieten beeinflusst wurde, 
sondern auch durch neue,von den heutigen ruthenischen Rhapsoden 
erfundene Melodien eine Bereicherung erfahren hat. Auf diese Weise erklärt 
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sich der bedeutende Aufschwung den die ruthenische Folklore in 
letzter Zeit zu verzeichnen hat. 


The musical folkiore of the rutenians in Maramures 
Ioan R.Nicola 


Summary 


The folklore of this small national minority - from the 
northern border of Romania = has been studied for the first 
time by the author of this study, who - making research between 
1949-1953 in all villages inhabited by Rutenians - has coliec— 
ted about 1000 songs (recorded on the phonograph). The result 
was a surprising ones the Rutenians have a vocal, instrumental 
and dance folklore with archaic resonances, rich regarding the 
occasional repertoires and different genres, varied from the 
point of view of the contents and themes, remarkable concerning 
the artistical achievement. The basic melody is that of the 
dance named Kolomejka from which several style of arias derive. 
There exists a specific of the Rutenians = differentiated from 
that of other Slavic peoples (due to their multisecular living 
at the borders of the Slavic world and the influence of the Ro- 
manian people). It is to be pointed out that traditional reper- 
tcire was enriched not only with Ukrainean productions, but 
also with new creations of the contemporary Rutenian folk crea 
tors. Thus the Rutenian folklore finds itself in a evervescent 
evolution. 
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:* NOI INSTRUMENTE MUZICALE ELECTRONICE CU COARDE ȘI ARCUS 


Serafim Christescu 


Creaţia avangardistă contemporană se caracterizează prin ex- 
perimente şi căutări. Iaborioasa muncă de cercetare a universu- 
lui sonor se regăseşte într-o nesfirsitä varietate de creaţii 
„muzicale, cu tot atîtea particularităţi de structură, cu tot a- 
titea raționamente. şi justificări înlăturarea metodică a unor 
„reguli. restrictive ale compoziţiei, inovaţia armonică, ritmică, 
noi metode de emisie radio si TV, de sintetizare sau caicul e~ 
lectronic, cit şi folosirea în paralel a unor mijloace de expre- 
aie cu caracter improvizat, cum ar fi pianul preparat, utiliza- 
rea unor pilnii în care se introduce oboiul sau clarinetul, BU 
nete produse prin acţionarea clapelor flautului fără ca instru- 
mentistul să sufle in el, loviri in cutia de rezonantä a instru- 
mentelor cu coarde etc., probează elocvent necesitatea găsirii 
unor noi căi. de exprimare e 

Acest deziderat, a cărui validare o presupunem în perspecti- 
va materializärii unor cercetäri efectuate :la ora actuală pe plan 
mondial, în scopul obţinerii unor noi instrumente muzicale cu 
caracteristici inedite faţă de cele ale instrumentelor traditi- 
| onale, indreptätegte efortul pe care colectivul de cercetare şti- 
o intifich al institutului nostru il depune de multă vreme pentru 

obţinerea de noi instrumente muzicale cu parame tri functionali 
corespunzători exigenţelor estetice ale creaţiei muzicale con 
temporane. 

Pe această linie, sân primă etapă am realizat familia in- 
strumentelor muzicale electronice cu coarde gi arcug. 

Urmare a experienţei câştigate, în perspectiva activităţii 
noastre de cercetare, a ne-am propus să atingem concomitent urmä- 
toarele obiective, care, după părerea noaatră, condiționează re= 
ugita acţiunii: | 

1) selectionarea acelor efecte gonore care nu contravin 
principiilor steiice, din cele obținute ta prezent prin mijloe. 
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ce tehnice improvizate cu precädere în cadrul unor interpretări 
de muzică contemporană; 

2) realizarea unor mijloace tehnice prin intermediul cărora 
se facilitează multiplicarea în scară cromatică a efectului go- 
‘nor selecționat; 

3) substituirea scării cromatice astfel obținute unor struo- 
turi de instrumente tradiţionale, corespunzător familiei speci- 
fice fiecărui instrument modern în parte; 

d 4) mânuirea să fie la indemina oricărui instrumentist spe- 
cializat în înstrumente tradiţionale fără nici o pregatire pre- 
dlabila; 

5) să oferim compozitorilor noi surse sonore, fără a utili~ 
za pentru aceasta instrumentarul traditional (uneori in deza- 
‘cord flagrant cu scopul pentru care a fost conceput initial), 
pentru a-l feri de vătămări.le inprevisibile ale operatiilor de 
"preparare 

Pamilia noilor instrumente muzicale electronice cu coarde gi 
arcus se compune din următoarele patru instrumente: 

l - gravin 1 
- tenorin 
- altin 
= sopranin 


constructie | ‘ 


Inainte de a aborda unele probleme de construcție privind 
instrumentele muzicale amintite, în scopul concentrării stricte 
a atenţiei auditoriului la ceea ce formează obiectul sau elemen- 
„bul de noutate care ne preocupä, menţionăm că, în ansamblu pro- 
_totipul noilor instrumente 8e execută in conformitate cu rigori- 
le tehnice aplicate realizării instrumentelor clasice din acee~ 
aşi familie e 
: „Prototipul noilor instrumente se deosebegte de prototipul 
instrumentelor muzicale piasice prin partleularitägi de forma 

.. gi conţinute 
Ae Forma trapezoidală, cu col urile rotunjite. (vazi gchita) re- 
-gult% din cercetarea riguroasă a zonelor de rezonanţă opting, 
specifice unor plăci folosite la realizarea instrumen telor cia- 
gice cu coarde. | | 

In scopul determinärii precise a zonelor de MEN dea” 


supra plăcilor s-au pro tărat Alleriie must, Supë mare Bee ñu 
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tionat asupra lor cu impulsuri electromagnetice, Urmare a a- 
cestor impulsuri, a rezultat o structurare a pulberilor într-o 
geometrie de formă trapezoidalš, corespunzător celor mai sen- 
sibile zone de rezonanţă a materialului de construcţie supus 
cercetării, 

O altă perfecţionare s-a efectuat la nivelul tastierei in- 
strumentului: tastiera (1) este prevăzută cu două lamele (2) 
dispuse longitudinal. Depäsind ca lungime tastiera propriu-zi=- 
să pînă dincolo de unghiul imprimat corzilor de către călug, . 
acestea se îmbină la capätul opus printr-o stinghie din acelagi 
material de rezonantä, folosit si in cazul ecliselor instrumen- 
telor clasice, Practic, aceste Biinghii îndeplinesc întocmai 
funcţia de eclise, 

Unitar cu noile eclise, atit fata (3), cit gi spatele (4) 
formează cutia de rezonanţă a tastierei. De-a lungul acestor e- 
clise sînt practicate mai multe orificii de formä circularä (5), 
necesare emiterii sunetelor specifice ale tast-cutiei de rezo- 
nanta, cum vom denumi de aici înainte această cutie suplimen- 
iară de rezonanţă specifică noilor instrumente. Partea interi- 
oară a feței (3) dispune de un lăcaş (6) in care se introduce 
prin culisare o doză piezoelectricä prevăzută cu cablu de ali- 
mentare. Pe faţă, în dreptul läcagului dozei, se află un cälus 
(7) prevăzut cu două picioare (8) ce se sprijină pe faţa in- 
strumentului, trecind prin douä orificii practicate in spatele 
(4) tast-cutiei de rezonanţă, Atît picioarele sub formă de po- 
pici (8), cit gi popicul clasic (9) au o dublă: funcționali ta- 
te: de rezonanţă şi rezistenţă, 

Menţionăm că alte elemente de rezistenţă aflate în interio- 
rul tast-cutiei de rezonantä sint similare din toate punctele 
de vedere elementelor dispuse pentru acelaşi scop în înterio- 
zul corpului principal al instrumentului. 

Din punct de vedere structural, cu unele deosebiri, tast- 
cutia de rezonanţă este o epetare la scară Note a sorpului 
principal al instrumentului e = 

Functionalitate | . 

In privința functionalitätii, menționăm identitatea mensu- 
rii diapazonului gi a acordajului noilor instrumente corespun- 
zätor mensurii diapazonului gi acordajului instrumentelor cla- 


Bice: 
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PROTOTIPUL. INSTRUMENTELOR de ELECTRONICE cu 5 
COARDE SI ARCUS.. 
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een = ~ identie ca mente EEN gi acordaj cu contra 
EEN A asuls 


m tenorin = e ca nensuré ‚dispazon gi SE cu violon- 
celui; 


a altin. o identic. ca mensur&, diapazon gi acorda] cu viola; 


‚sopranin = identie ce mensurf, diapason gi acordaj cu vioara. 
| . Fiecare instrument nou in parte dispune de cite e pedalä 
de amplificare cu potentiometru rotative 
i Pedala, cuplată la un amplificator de sunet, -prevăzut cu 
boxe pentru redarea semnalelor emise de către instrument, va 
funcționa în interdependentä absolutë cu dorinţa compozitoru- 
> Au (interpretului) de a obţine diferite efecte timbrale ine~ 
dite. 
= Pornind de la EES emiterii sunetului natural al instru 
_mentului (fără amplificare) si p&strind caracteristicile tim- 
brale, ale vechilor instrumente cu coarde din familie gambelor, 
prin acţionarea 'treptatä a pedalei, sunetul emis initial supor- 
tă o adevărată metamorfoză. In primul rind se emplifică faţa 
(3) tast-cutiei de rezonantä,- evidentiindu-se ca urmare carac- 
teristica timbralä a acesteia. Actionind pedala in continuare, 
prin intermediul popicilor (8) se „obţine amplificarea feței 
(10) corpului principal al instrumentului. Actionind pedala la 
limita maximă prin intermediul popicului (9), se obţine ampiifi- 
carea totală a instrumentului şi, în acelaşi timp,o mare sensi- 
bilitate şi receptivitate a acestuia la impulsuri exterioare, 
în limite foarte largi de potentare dinamică şi timbrală a fac- 
torului activ. i | 

Factorii activi (mijloacele obiective prin intermediul cë- 
rora vor fi puse în vibraţie coardele sau corpul instrumentu- 
lui) se pot selectiona intr-un număr nelimitat, potrivit cu ne- 
cesitätile sau cu fantezia celor interesați. | 
Astfel,arcuguluilui François Tourte î se va putea înlocui la 
rigoare clasica panglică de păr cu alte materiale, în funcţie 
de necesitatea obţinerii unor efecte timbrale variate.- 

In acelaşi timp, se vor putea folosi baghete din diferite 
materiale (dure sau elastice), actionîndu-le asupra corzilor 
sau corpului instrumentului prin lovire sau frecare, Un jet de 


- 


aer pe care instrumentistui l-ar emite cu gura deasupra coarde 
lor sau deasupra cutiei de rezonanţă ar releva de asemenes e~ 


fecte timbrats inedite, poirivit aspire ti lor nner partituri, 
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gi aga mai departe. 


Inainte de a încheia, credem că este necesar să enumerăm 
cîteva din caracteristicile de bază ale noilor instrumente mu- 
zicale,spre o mai clară înţelegere a functionalitätii lor: 

1) desi sînt instrumente cu amplificare electronică, peda- 


La de amplificare nu foloseste în exclusivitate amplificării, 


cum s-ar putea crede. Actionarea ei în sensul dorit realizează 
evidenţierea unor zone de rezonanță cu caracteristici timbrale 
diferențiate, potrivit descrierii în legătură cu schiţa anexa- 
ta; j =: a 

À 2) noile instrumente muzicale dispun pe de o parte de ca- 
racteristici timbrale de sine stătătoare, iar pe de altă par- 
te pot fi folosite ca factori intermediari de evidentiere a ca- 


"racteristicilor timbrale proprii obiectelor diverse cu care 


se acționează asupra lor; 

3) fiină extrem de sensibile, aan prompt si cu 
maximă eficiență Qinamică şi timbralä la impulsurile venite 
din afară, fără ca această eficienţă să fie condiţionată de 
vreun efort special din partea instrumentistului; 

4) tehnica de realizare a dinamicii rămâne la discretia in- 
atrumentistului iar nu e pedalei de amplificare, intocmsi ce 
în cazul instrumentelor tradiţionale: printr-un impuls mai ma- 
re se obţine o nuanţă mai mare, printr-un impuls mei slab se 
obţine o nuanţă mal mică. | Se 

Brevetata la 0.5.I.K. in 1972 si realizate în cadrul Com- 


plexului pentru industrializarea lemnului - Secţia instrumente 


muzicale-Reghin, instrumentele se află in curs de omologare. 
Prin cercetările şi realizările noastre sperăm să contri- 
buim ia creşterea forţei emoţionale a muzicii contemporane şi 


~ poate chiar la o reconsiderare din punct de vedere interpreta- 


tiv a unor creaţii muzicale de latentă sensibilitate şi semni- 
ficatie universală, e i SE 
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Nouveaux instruments musicaux électroniques 
ne ro SLEG) 


à cordes et archet … | a 


Serafim Christescu 


Résumé 


En tête d'un collectif, l'auteur se préoccupe du perfection- 
nement des instruments, de l'invention des nouveaux instruments. 
Le famille instrumentale présentée dans ce travail de communica- 
tion - gravin, tenorin, altin, sopranin - se lie à la famille. 
des instruments classiques à cordes, par la mesure, diapason et 
accordage. Grâce à l'introduction des éléments, il se produit: 

„un substantiel enrichissement de timbre par des effets sonores 
souvent recherchés par la musique contemporäine. La mise en ac- 
tion d'une pédale d'amplification met en évidence des zones de 
résonnance ayant des traits caractéristiques de timbre diffé- = 
renciés; la technique de réalisation de la dynamique dépend 
pourtant de l'impulsion venant de l'instrumentiste, comme pour 
les instruments traditionnels, Certains détails tenant de -la: 
nature de construction contribuent à obtenir des sonorités par 
ticulières — la ‘forme trapezoïdale arrondie par exemple, calcu= 
lée à la suite des recherches électromagnétiques, ou une boîte 
de résonnance suplémentaire ajoutée sous la touches Le travail- 
a Été breveté en 1972 à 0,5.I.M. (Bucarest) et est en cours 
d'homologation, 


Neue elektronische Streichinstrumente 
RE AC 


Serafim Christescu 


Zusammenfassung 


AlS Leiter eine Kollektivs beschäftigt sich der Autor mit 
der Perfektionierung traditioneller und der Erfindung neuer In- 
strumente. Die in vorliegender Mitteilung dargestellte Instru- 
mentenfamilie - Gravin, Tenorin, Altin, Sopranin - ist durch 
. Mensur, Umfang und Stimmung an die Familie der klassischen 
Streichinstrumente gebunden. Durch die Einführung elektronischer 
Elemente entsteht eine bedeutende Bereicherung der Klangfarbe 
und ermöglicht Klangwirkungen, die häufig in der zeitgenössi- 
schen Musik gefordert werden. Die Betätigung eines Pedals be 
wirkt die Verstärkung des Klanges und hebt Rescnanzbereiche mit 
differenzierten klangfarbl chen Eigenheiten bervor; die Technik 
in der Erzeugung dynamischer Abstufungen, hängt, wie bei den 
traditionellen Instrumenten, vom Impuls des Interpreten ab.Ver- 
schiedene Details in der Konstruktion der Instrumente, wie z.B, 
die abgerundete Trapezoidform, die auf Grund: von elektromasne- 

ischen Forschungen berechnet wurde, oder der Ansatz eines zwei- 
ten Schallkastens unter dem Griffbrett, ermöglichen die Erzeu- 
gung besonderer Klangwirkungen. Die Erfindung wurde in Jee 
1972 patentiert, die serienmässige Herstellung der Instrumente 
wurde von Seiten des 0.S.1I.M. bewilligt. 
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New electronic string and low musical st uments ` 


Serafim Christescu 


Summary 


Directing a group, the. author is concerned. both with. per- 
fectioning and inventing new instruments. The family of. instru 
ments presented in this work — gravin, tenorin, altin,:sopra- =. 


nin- - is closely related to the classical family. of. string. in- 


struments - by means of pitch and according. Due to introducing 
the electronic instruments a substantial timbrel. enriching .is.. 
obtained by means of sonorous effects, often desired in 'contem=. 
porary music. The functioning of an amplifying. pedal renders. 
evident areas of resonance with different timbral. characteris- . 
tics; the technique of achieving.the dinamics depends upon the. 
impulse given by the instrumentalist, as in the case of the. 
traditional instruments. In obtaining. specific. sonorities dif-.. 
ferent details construction contribute, among them the rounded. 
trapezoid form ~ calculated as a consequence of certain elec- 
tromagnetic researces, - or- the addition-of-a-suplimentary box 
of resonance. The invention was patented in 1972 at: 0.83% IM 
and is in course of peine homologated.. . 
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